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Nota del Curatore 


Sono passati meno di due anni da quando Claudio Annibal- 
di congedava l’edizione italiana da lui curata (e integrata) 
del volume Analisi musicale di W. Bent (Edt, Torino 1990). 
E’ opportuna oggi un’altra iniziativa editoriale sullo stesso 
argomento? Dal punto dell’informazione generale, forse no: 
il libro del Cook, benche scritto successivamente alia voce 
del New Grove da cui discende - pur con correzioni e inte- 
grazioni - il volume del Bent, e meno ricco d’informazioni 
perche non traccia alcuna «storia dell’analisi», e non preten- 
de di fornire una panoramica completa di metodi e di risul- 
tati. La decisione di proporre agli studiosi, ai musicisti e ai 
musicofili italiani il presente volume discende da un altro 
ordine di considerazioni: dalla necessita di coinvolgere tutti 
costoro nel vivo del dibattito sugli statuti stessi dell’analisi 
musicale in quanto disciplina, sull’attuale crisi di non poche 
certezze scientiste, tipiche dei pionieri. In tal senso il volu- 
me del Cook acquista il valore di una serrata e appassiona- 
ta requisitoria, condotta con grande attenzione ai particola- 
ri delle metodologie discusse (da qui il suo notevole valore 
«introduttivo») e con una cura meritoria nel farsi capire (da 
qui, anche, la sua valenza didattica): le tendenze principali 
dell’ analisi nel nostro secolo vengono quindi esaminate, sop- 
pesate, discusse, quasi a volersi assicurare che chi verra ini- 
ziato a tale disciplina porti con se cautele e accorgimenti, 
autonomia di scelte e di giudizio. Di tali qualita dovra far 
tesoro soprattutto l’aspirante-analista italiano, su cui la tar- 
diva scoperta, in Italia, di tale disciplina rischia di configu- 
rarsi pur sempre come colpa da espiare attraverso la provin- 
ciate reverenza verso le Capitali e la mite accettazione di me- 
todi altrui. In tal senso il presente libro pub contribuire a 
quell’autonomia nell’ iniziativa culturale che si e proprio 
adesso manifestata con la nascita della Societa Italiana di Ana- 
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lisi e del Gruppo Analisi Teoria Musicale (G. A.T.M.), con il 
successo di seminari e convegni (tra cui, dopo Reggio Emi- 
lia 1989, Fermo 1990 e Trento 1991), con il fiorire di inizia- 
tive editoriali (tra cui la rivista Analisi)', e con l’affermarsi 
della disciplina analitica come struttura portante (e non po- 
co caratterizzante) del Corso Superiore di Musicologia, giun- 
to ai primi diplomi al Conservatorio di Milano (docente Mar- 
co De Natale) e recentemente awiato in quello di Roma (do- 
cente Boris Porena). 

E giunto molto presto, quindi anche per Pltalia, il mo- 
mento di una riflessione critica e autocriuca; molto presto - 
subito - si e esaurita la decenza culturale di addottrinamen- 
ti a questo o a quel metodo analitico, forniti con sacerdota- 
le ossequio a scolaresche ignare e un poco trepidanti: ben 
venga allora uno stimolo culturale perche si capisca discu- 
tendo e si discuta capendo. 

E questa la ragione che mi ha spinto a suggerire all’Edi- 
tore di espungere - almeno per ora - la seconda parte del 
volume originale, completamente dedicata a concrete esem- 
plificazioni analitiche. In questo momento, contrariamente 
a quanto vediamo per la Francia, o la Germania o i paesi 
anglosassoni, sono ancora troppo poche le analisi di singo- 
le opere disponibili in italiano: il rischio che queste esem- 
plificazioni portino alia creazione di stereotipi (per la didat- 
tica, soprattutto) era troppo grande. Di questo pericolo fu 
ben conscio Annibaldi che, nell’aggiungere delle Letture al 
manuale del Bent («una rassegna di testi esemplari» e, con- 
temporaneamente, «una campionatura estremamente varie- 
gata di approcci analitici e di testi analizzati»), si augurava 
poi che i lettori del Manuale non si lasciassero indurre «a 
tentativi d’emulazione completamente ignari dell’evidenza 
sonora della composizione analitica». In quel caso, pero, le 
Letture avevano il merito di mettere a contatto concretamen- 
te con procedimenti analiuci a cui una «voce di dizionario» 
non puo che accennare sulle generali. Il Cook, invece, ci 
conduce spesso, passo passo, attraverso le varie metodologie 
applicate ai diversi testi musicali di cui e disseminata la trat- 
tazione teorica. Cio non toglie che, quando anche in Italia 
ci sara - come speriamo - una pubblicistica analitica su ope- 
re particolari (e, quindi, inevitabilmente, con metodi parti- 
colari), questo Editore vi possa contribuire con la pubblica- 
zione della seconda parte del volume del Cook (« Worked 
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examples of Analysis»), che raccomandiamo naturalmente 
fin d’ora ai lettori non ignari di inglese e di teoria musica- 
le 1 . 

Questo libro e, prima di tutto, una richiesta di senso ri- 
volta all’attivita analitica. 

Una valida componente del libro appare rivolta alia con- 
futazione delle false certezze, di quel tanto di taumaturgico 
e imbonitorio che contraddistingue le tecniche analitiche 
meglio strutturate. II Cook e persino spietato nel mostrare 
come processi rigorosi o addirittura automatici (computeriz- 
zabili, al limite) siano clamorosamente arbitrari nelle opera- 
zioni preliminari (nelfordinamento e nella classificazione 
dei dad da analizzare, ad esempio) e nel momento della ve- 
rifica conclusiva sulla «musica» («quanto musicale e questa 
analisi?», e la domanda da «senso comune» che il Cook sot- 
tende a tutte le sue esposizioni) . 

L’elenco delle confutazioni sarebbe, qui, molto lungo. Le 
piu sofferte riguardano lo schenkerismo: da un lato se ne 
denunciano le pretese metafisiche riguardanu le «leggi di 
natura» della musica, l’infecondita nei confrond della musi- 
ca non tonale e delle forme non compatte e «forti» 
( Trivialmusik e musica d’altre culture; ma anche ampie co- 
struzioni operistiche o sinfoniche da Wagner in poi) , gli in- 
debid sconlinamenti negli ambiti della valutazione estetica; 
d’altro lato se ne esalta continuamente la superiorita nei con- 
frond di altri metodi che mostrino maggiormente di volersi 
fermare alia superficie degli eventi sonori, piu che ricercar- 
ne le ragioni profonde di aggregazione nel tempo. 

La confutazione piu serrata (persino un poco cattiva) ri- 
guarda i metodi insiemistici, il cui rigore viene revocato in 
dubbio dall’arbitrarieta totale con cui vengono operati pre- 
ventivamente i sezionamenti della musica. Ne piu generosa 
e la constatazione che il gran teorizzare dei semiologi non 
ha portato a tutt’oggi ad alcuna compiuta analisi di alcuna 
opera musicale particolare. 

Altri pardcolari e altre confutazioni le trovera - e le giu- 
dichera - il lettore. Esse non riguardano i metodi in se, ne 
le teorie a cui fanno capo, ne persino i risultati a cui per- 


1 Analisi su opere particolari sono rintracciabili in tedesco nella collana di 
Fink e, in inglese, in quella della Norton. Sono poi reperibili varie Antologie, 
tra cui ricordiamo quella del Turek (1984), o quella a cura di Schuhmacher 
(1974), ecc. 
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vengono: esse riguardano soprattutto quelle pretese di scien- 
tificita che si fanno veicolo di intolleranza e di assolutismo. 
II relativismo di Cook ruota quindi intorno alia grande ca- 
tegoria della pertinenza : caso per caso, operazione per ope- 
razione si puo decidere la maggiore o minore pertinenza di 
un metodo. Non si tratta soltanto di pragmatismo, per altro 
in alcuni punti del libro ben esibito. Si tratta piuttosto di 
una costante chiamata dell’analista alia sua responsabilita nei 
confronti della «musica»: non esiste un oggetto artistico gia 
bell’e fatto, una volta per tutte; ogni interpretazione — e 
quindi anche ogni «analisi» che voglia porsi compiti cono- 
scitivi - e attivita creativa dell’esperienza musicale viva e ve- 
ra. Come considereremmo anticulturale ogni esecuzione mu- 
sicale basata sull’arbitrio e il puro autocompiacimento, cosi 
siamo chiamati a detestare ogni pratica analitica che si fac- 
cia feticcio a se stessa: la responsabilita dell’analista discen- 
de direttamente, cioe, dalla liberta creativa (concreativa) del- 
le sue scelte. 

Non dissimile e la discussione sull’autonomia disciplinare 
dell’analisi musicale: non e possibile affermarla in assoluto, 
poiche il suo terreno ha confini non perfettamente delimi- 
tati con quelli contigui (molto piu astratti) della teoria, e, 
dall’altra parte, con quelli (molto piu concreti) della com- 
posizione musicale e dell’esecuzione. Per un ben interessan- 
te paradosso gli statuti stessi della disciplina poggiano allo- 
ra su una duplice funzionalita: a) in termini di speciflcazio- 
ne e di chiarimento nei confronti degli assunti astratti del- 
la Teoria; b) in termini di concettualizzazione dei problemi 
concreti del «far musica». Da questa duplice funzionalita nei 
confronti di aree esterne e diverse, nasce la possibility stes- 
sa di un'analisi che non sia il «sogno di un visionario» di 
kantiana memoria, e non sia neppure un autocompiacimen- 
to tecnicistico. Sul piano operativo diventa allora possibile 
che, accanto ai possibili e auspicabilissimi contributi che l’a- 
nalisi musicale puo e deve dare al compositore e all’esecu- 
tore, si possano sancire i continui apporti che la pratica mu- 
sicale puo portare all’analisi, contribuendo a configurarla co- 
me «teoria concreta» della musica. 

Molto problematica nei Cook mi sembra, allora, proprio 
la questione riguardante la «teoresi». Volendo impostare la 
questione in termini elementari, si tratta di decidere se la 
riflessione teorica e una «semplificazione» dell’esperienza, o 


13 


se invece e un’operazione di scomposizione-ricomposizione 
dei dati dell’esperienza, che porta in ultima istanza ad una 
maggiore ricchezza e a una maggiore complessita dell’espe- 
rienza stessa. II Cook, come il Bent, liquida con una battu- 
ta la possibility stessa di un’«analisi totale», e si pronuncia 
esplicitamente per operazioni analitiche che scelgano l’inte- 
ressante e buttino via il non-interessante. Una simile posizio- 
ne ha, chiaramente, dei risvolti ingenui, tipici di una cultu- 
ra dell’efficienza e del funzionalismo. Per noi, nipoti di Hus- 
serl e di Croce, ma anche di Heidegger e di Sartre, la que- 
sdone non pud essere cosi semplice: nulla e dawero insigni- 
ficante; nelle differenze infinitesimali risiede il segreto del- 
1’ individuality e dell’unicita delle esperienze (anche artisti- 
che); ma non esiste significato la dove non ci sia una scala 
di valori, una strutturazione dell’esperienza intorno ad un 
centro primario di interessi: e rispetto a quel centro si mi- 
surino le diverse distanze, i diversi valori, i diversi gradi del- 
l’interesse. Questa strutturazione dell’esperienza secondo va- 
lori e perd il frutto - unicamente - di quelle scelte consa- 
pevoli e critiche che il Cook pone alia base di ogni analisi 
«intelligente». NeH’ultimo capitolo del libro («che cosa ci di- 
ce l’analisi?») leggiamo un forte richiamo contro quelle ana- 
lisi che postulano delle semplificazioni di comodo dell’espe- 
rienza musicale, per farla rientrare in schemi stereotipi 
preordinati: persino la scala temperata, o la regolarita mate- 
matica dei rapporti di durata vengono indicate come verita 
strumentali, che non hanno un effettivo riscontro con l’e- 
sperienza musicale; ogni analisi che le assuma come verita 
assolute rischia, con cio, di costruire sulla sabbia. E si da un 
forte contributo alia critica dei valori estetici la dove si fa 
intrawedere che molte scuole analitiche hanno indebita- 
mente travalicato i propri confini, dando valore estetico a 
principi di simmetria, di coesione tematica, di deduzione 
logica, ecc. ecc., che si accordano molto bene con gli stru- 
menti analitici messi in campo, ma che rendono problema- 
tic l’apprezzamento per cio che non appartiene alia «gran- 
de storia» della musica colta classico-romantico nella mitte- 
leuropa 2 . 

Da questa feconda contraddizione tra presupposti cultu- 


2 La piu serrata argomentazione sul rapporto tra storiografia ed analisi, tra 
analisi e giudizio di valore estetico e reperibile in italiano in C. Dahlhaus, Ana- 
lisi musicale e giudizio estetico, Il Mulino, Bologna 1988. 
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rali e concezione disciplinare deriva la maggiore singolarita 
della panoramica analitica del Cook: l’attenzione ai metodi 
analitici di ambito etnomusicologico. II criticismo si risolve, 
qui, in radicalismo: di fronte ad un canto del Madagascar 
ha dawero qualche senso contare gli intervalli, misurare i 
ritmi, individuare dei contrappunti? Distinguere e classifica- 
re i diversi canti e operazione possibile solo a patto che si 
possa isolare 1’ even to occasionale da scelte piu stabili, la lan- 
gue dalla parole, ma, ancor piu, la superficie dei suoni dalle 
regole latenti (conscie o inconscie che siano), sottese ad ogni 
insieme di eventi musicali. 

Da qui, clamorosamente, la riaffermazione di uno schen- 
kerismo sublimato a teoria generale della profondita; uno 
schenkerismo che, Iungi dal ridursi a dimostrare - ogni vol- 
ta - che la musica tonale e tonale, diventi capace di collo- 
care su livelli differenziati i gradi diversi di stabilita e quel- 
li della casualita o dell’ individuality. 

Questo e I’orizzonte (antropologico molto piu che etno- 
musicologico) all’interno del quale si sviluppa l’idea di una 
possibile integrazione tra i vari approcci analitici alle piu di- 
verse esperienze musicali: un invito a delineare una teoria 
generale e una teoria applicativa che non segmentino inde- 
bitamente l’enorme ricchezza dell’esperienza musicale, pre- 
figurando valori solo per una piccola porzione dell’esisten- 
te. Radicalismo, dicevamo: per la ragione che questo approc- 
cio analitico universale pone domande inquietanti anche ai 
pacifici cultori delle Sinfonie di Beethoven (o del Preludio 
in do di Bach, prediletto dalla propedeutica schenkeriana). 
Se di fronte a un canto del Madagascar abbiamo l’umilta di 
dichiararci estranei al suo contesto, e quindi ricostruiamo fa- 
ticosamente il nesso tra l’universo dei segni e quello dei si- 
gnificati, occorre uguale umilta e uguale fatica per riappro- 
priarci di un repertorio che e sempre piu estraneo alle mo- 
dalita prevalenti dell’ascolto di massa nei nostri anni: un 
ascolto parcellizzato, istantaneo, passivo, che e la negazione 
stessa dell’ opera razionalmente costruita. Si e praticamente 
estinto il tipo di ascoltatore colto (esecutore e compositore 
lui stesso) a cui si rivolgevano le ingegnose costruzioni del 
Sette-Ottocento! Una Sinfonia di Beethoven e, oggi, in un 
deserto, decontestualizzata; e - anche per noi - un reperto, 
il cui senso dobbiamo ricostruire con metodi analitici perti- 
nenti, arricchiti e orientati anche dalla ricerca storico-musi- 
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cologica 3 . L’analisi musicale, cosi concepita, ha ben poco da 
compiacersi di tecnicismi fine a se stessi; ha ben poche leg- 
gi «naturali» sulle quali serenamente appoggiarsi. 

Negli stessi anni Settanta in cui lo strutturalismo post-we- 
berniano ha cessato di funzionare come una garanzia di ra- 
zionalita in musica, abbiamo anche assistito alia generale cri- 
si dello schenkerismo, anch’esso troppo spesso fonte di cer- 
tezze piu che di dubbi culturalmente fecondi, troppo spes- 
so inteso come chiesa con ortodossi ed eretici, chierici e ca- 
tecumeni 4 . Ma il cadere delle certezze puo coincidere, in 
entrambi i casi, con l’affermarsi di un piu ampio concetto 
di razionalita: nel caso dell’analisi, con una riappropriazio- 
ne di senso - da giocarsi giorno per giorno - dell’esperien- 
za musicale nostra e del nostro tempo. 

A questo dibattito, a questo lavoro, ci invita - nei suoi 
limiti dichiarati - il libro che stiamo per leggere. 

Guido Salvetti 


3 Un contribute) di grande chiarezza sta nell’Introduzione di Antonio Serra- 
vezza agli scritti di H. H. Eggebrecht, raccolti in italiano sotto il titolo II senso 
della musica. Saggi di estetica e analisi musicale , Il Mulino, Bologna 1987. 

4 Penso cioe che nessuno potrebbe ripetere oggi le frasi con cui Felix Salzer 
lanciava negli USA, nel 1956, lo schenkerismo: «In qualsivoglia sule questo lin- 
guaggio musicale [dal 1200 a Bartok] abbia l’occasione di esprimersi, sia nella 
musica strumentale, nel Lied o nell’opera, sia con uno stile gotico, barocco, clas- 
sico o impressionista, le caratteristiche basilari della direzione musicale, della 
continuity e della coerenza sono le stesse e costituiscono un comune denomi- 
nate re ». 



GUIDA ALL’ANALISI MUSICALE 




Introduzione 


C’e qualcosa di molto affascinante nell’idea di analizzare la 
musica. Fra tutte le arti, essa e sicuramente la piu sconcer- 
tante, per la sua capacita di commuovere in profondita, che 
si abbia o no esperienza tecnica o comprensione intellettua- 
le. Essa influisce su di noi involontariamente, persino in 
modo subliminale attraverso tecniche che, all’apparenza, si 
presentano come estremamente precise e razionali. Se po- 
che combinazioni di altezze, durate, dmbri e valori dinami- 
ci possono svelare i contenud piu recondid dello spirito, lo 
studio della musica, allora, dovrebbe fornire la chiave per la 
comprensione della natura umana. La musica e un codice 
nel quale sono inscritti i segred piu occulti deH’umanita: 
questa convinzione radicata assicuro agli studi musicali un 
posto centrale nel pensiero antico, medievale e rinascimen- 
tale. Nell’epoca attuale, sebbene la musica non occupi piu 
un ruolo tanto privilegiato nei circoli intellettuali, riceve 
ugualmente un notevole interesse nell’ambito delle scienze 
umane. Lo strutturalismo ne fornisce un esempio: non si ha 
bisogno di leggere V opera omnia di Levi-Strauss per capire 
quanto grande sia stata l’influenza della musica del suo pen- 
siero. 

Questo libro e molto piu modesto. Nei suoi intend tratta 
procedimenti essenzialmente pratici per esaminare un bra- 
no musicale, in modo da scoprire, e decidere, semplicemen- 
te come funziona. Tutto questo e estremamente affascinan- 
te perche, nel momento in cui si analizza un brano musica- 
le, in pratica lo si ricrea per se stessi; si arriva alia fine con 
il medesimo senso di possesso che il compositore prova per 
1’ opera che ha scritto. Analizzare una sinfonia di Beethoven 
significa convivere con essa per un giorno o due, con la stes- 
sa intensita con cui un compositore vive con l’opera che sta 
prendendo forma: alzarsi e andare a dormire col pensiero 
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fisso a quella musica permette di sviluppare un grado di in- 
timita con essa, difficilmente raggiungibile in altro modo. Si 
ha la netta percezione di comunicare direttamente con i 
maestri del passato, e questa e una fra le piu eccitanti espe- 
rienze che la musica possa offrire. Si sviluppa una conoscen- 
za intuitiva di cio che opera e di do che non opera nella 
musica, di cio che e corretto e di cio che non lo e; una 
conoscenza cost approfondita che non e possibile formular- 
la a parole o spiegarla intellettualmente. 

Questa sorta di immediatezza da all’analisi un valore par- 
ticolare nell’ambito, ad esempio, di un corso di composizio- 
ne, specialmente se confrontata con i vecchi libri di teoria 
e di esercizi «in stile» che riducono il patrimonio del passa- 
to a una serie di schemi e regole fisse. Nessuna meraviglia, 
quindi, che l’analisi sia diventata la spina dorsale per l’inse- 
gnamento della composizione. 

Sebbene l’analisi permetta di affrontare direttamente un 
brano musicale, cionondimeno essa non dara alcun risulta- 
to se non si sapra quale domanda formulare con precisio- 
ne. E questo e proprio il nocciolo della questione. Vi sono 
svariate tecniche di analisi che, a prima vista, appaiono estre- 
mamente differenti; in realta, molte di esse si pongono le 
medesime domande. Si chiedono cioe se sia possibile suddi- 
videre un brano musicale in un insieme di sezioni piu o me- 
no indipendenti. Si chiedono anche come queste varie com- 
ponend si relazionino una all’altra e quale, fra questi nessi, 
sia piu importante dell’ altro. Piu specificamente, esse si chie- 
dono in che misura queste componenu derivino il loro ef- 
fetto dal contesto nel quale si trovano. Ad esempio, una cer- 
ta nota produce un effetto completamente diverso, a secon- 
da che sia situata nell’accordo x piuttosto che nell’accordo 
y, a sua volta, 1’ effetto dell’accordo x e provocato dalla con- 
catenazione armonica di cui esso fa parte. Inoltre pub veri- 
ficarsi il caso di un inciso di poca importanza, che, visto nel 
contesto complessivo, acquista invece un significato di tutt’ al- 
tro peso; se si riesce a capire in che modo questo accade, si 
acquistera una dimensione conosciuva del brano mai sospet- 
tata prima. 

E difficile immaginare che esista un metodo analitico che 
non si ponga domande di questo tipo - che non si chieda 
cioe come possa awenire una suddivisione in sezioni, quale 
sia l’importanza delle differenu relazioni e quale sia fin- 
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fluenza del contesto complessivo. Tuttavia, nonostante que- 
sta unitarieta di utenti, spesso i vari metodi sono applicati 
isolatamente e, do che e peggio, con uno spirito di acre ri- 
valita. Piu spesso di quanto si possa pensare un analista adot- 
ta un certo metodo e ignora o disprezza gli altri: il risulta- 
to e l’esistenza dell’analista schenkeriano, motivico, semioti- 
co, e via dicendo. Ciascuno applica il proprio metodo par- 
ticolare a qualsiasi musica intenda analizzare, cosicche il ri- 
sultato pessimo che si ottiene e l’equivalente musicale di una 
macchina per insaccati: tutto quello che viene buttato den- 
tro esce ben confezionato e omogeneizzato nell’aspetto! 
Questo accade specialmente quando l’analista si convince 
che lo scopo di un brano musicale sia di provare la validita 
del suo metodo di analisi, piuttosto che il contrario: quan- 
do, cioe, diventa piu interessato all’aspetto teorico, che 
all’applicazione pradca. Non credo si possa negare che cio 
corrisponda al vero, almeno per alcuni analisti. Rudolph Re- 
ti e un buon esempio: e sempre teso a evidenziare tutto quel- 
lo che puo provare la validita delle sue teorie e non si cura 
affatto delle qualita particolari della musica di cui sta par- 
lando. Se poi si sfogliano le riviste di analisi specializzate, si 
capisce immediatamente come il centro dell’interesse si ba- 
si prevalentemente sulla formulazione sempre piu precisa e 
sofisticata dei metodi analitici, presa come fine a se. Negli 
ultimi vent anni l’analisi musicale si e professionalizzata: so- 
no proliferad cost gli analisti della musica, piuttosto che sem- 
plicemente i musicisti che si dedicano anche all’analisi. 

Personalmente non condivido affatto questa tendenza 
dell’analisi a convertirsi in disciplina parasciendfica, con la 
pretesa di esercitare i propri diritti, in modo sostanzialmente 
indipendente dagli scopi pratici dell’esecuzione musicale, 
della composizione o dell’educazione. In realta non credo 
che l’analisi regga se sottoposta a un esame cost serrato 
quando imbocca questa strada: essa, semplicemente, non 
possiede sufficienti basi teoretiche (come si vedra piu detta- 
gliatamente al cap. 6). Credo anche che tutta l’enfasi che 
mold analisti pongono sulla necessita di essere obiettivi e im- 
parziali possa solo scoraggiare quel coinvolgimento persona- 
le che, dopo tutto, e il solo valido motivo per cui qualcuno 
si interessa alia musica. Non scorgo neppure meriti intrinse- 
ci nello sviluppo di metodi analitici ancora piu sofisticati o 
rigorosi: sebbene vi siano dei settori in cui l’analisi non si e 
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ancora sviluppata (particolarmente quello della musica anti- 
ca), penso che, nel complesso, le tecniche analitiche attua- 
li siano piu che sufficienti. Mi sembra che il problema non 
sia di inventarne di nuove o di perfezionare indefinitamen- 
te quelle esistenti, quanto di cercare di fame il miglior uso 
possibile. Uno dei modi per rendere queste tecniche piu uti- 
li consiste nel cercare di adoperarle in combinazione l’una 
con l’altra; soprattutto negli ultimi tempi si sono compiuti 
passi significativi in questa direzione. (Penso, ad esempio, al- 
ia sintesi fatta da Epstein fra tecniche schenkeriane e tecni- 
che motiviche, o alia formalizzazione fatta da Lerdahl e 
Jackendoff delle tecniche di Schenker e Meyer, oppure al 
trattamento schenkeriano fatto da Forte e Gilbert sulle for- 
me tradizionali della musica tonale: non e un caso che l’ana- 
lisi schenkeriana sia il denominatore comune a questi espe- 
rimenti.) Ma la cosa piu importante per le odierne tecniche 
di analisi e che esse vengano adoperate dal maggior nume- 
ro di persone possibile. Tutto cio che viene trattato in que- 
sto libro dovrebbe diventare patrimonio acquisito per ogni 
storico della musica e per ogni etnomusicologo. Questo po- 
tra realizzarsi solo se V analisi verra considerata come perno 
centrale dell’educazione musicale e non come una sorta di 
esoterismo specialistico. 

Questo libro e percio, nei suoi intend, essenzialmente 
pragmatico. In primo luogo rappresenta una guida pratica 
all’ analisi, cosi come essa esiste attualmente e non pretende 
di farsi trattato teorico sul come essa dovrebbe diventare. 
Cio significa che il libro accoglie in se i pregiudizi e i limi- 
ti della prassi analitica vigente. Ad esempio, esso rispecchia 
perfettamente l’eccesso di interesse che la maggior parte de- 
gli analisti ha per cio che conferisce unita e coerenza ai ca- 
polavori musicali e la diffusa insistenza nel cercare la rispo- 
sta prevalentemente nelle strutture formali e armoniche di 
singole composizioni. E possibile sostenere che questi pre- 
giudizi e questi limiti siano perfettamente giustificad; ad 
esempio, se l’analista dimostra un minor interesse per le 
strutture umbriche piuttosto che per l’armonia e la forma, 
questo puo accadere semplicemente perche le strutture dm- 
briche sono meno interessanti oppure - con conseguenze 
analoghe - meno accessibili a una comprensione razionale. 
E pero innegabile che vengano prese qui delle tacite posi- 
zioni rispetto alia natura dell’analisi musicale: questo libro 
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si svolge piu o meno all’interno di tali presupposti 1 . 

L’orientamento pragmatico del libro si riflette anche nel 
modo in cui esso e organizzato. La prima parte illustra quel- 
li che io ritengo essere i metodi correnti di analisi piu ap- 
plicati nei paesi di lingua inglese, ciascuno trattato singolar- 
mente. La presentazione awiene metodo per metodo (piut- 
tosto che essere organizzata, ad esempio, in base ai parame- 
tri musical!), proprio perche ogni metodo implica un certo 
numero di convinzioni sulla musica e sugli scopi dell’anali- 
si; e importante chiarirsi quali siano queste convinzioni: si 
rischia, altrimenti, di applicare le tecniche associate a un me- 
todo in maniera indiscriminata e venire sepolti da un ecces- 
so di dati del tutto insignificanti. II fatto che le convinzioni 
su cui si fonda un determinate metodo di analisi siano ve- 
re da un punto di vista teorico non e assolutamente impor- 
tante: cio che importa e l’utilita del metodo che si basa su 
di esse, e in quali circostanze e utile. 

II problema circa il metodo da adottare a seconda delle 
circostanze - o, al limite, se e il caso di improwisare una 
nuova tecnica - viene svolto nella seconda parte del libro, 
in cui il punto di partenza e rappresentato da un certo nu- 
mero di composizioni, e non piu da metodi analitici dati 2 . 
Le analisi di questa sezione sono concepite in maniera da 
illuminare aspetti differenti di una procedura analitica; 
l’idea e che ogni capitolo dovrebbe essere letto come un’uni- 
ta organica in se. 


1 Per un panorama critico dell’ analisi in relazione all’intero campo degli studi 
musicali.J. Kerman, Musicology, Fontana/ Collins 1985, cap. 3 e L. Treider, "Structu- 
ral and Critical Analysis®, in Holoman, Palisca (a cura di), Musicology in the 1980s, Da 
Capo Press 1982, pp. 67-77. 

2 [Nota del Curatore] Nell’edizione italiana non ho creduto utile riproporre 
questa seconda parte, proprio per salvaguardare l’impianto criticistico della prima 
parte. Veriflche ed esercitazioni individuali potranno percio meglio svilupparsi in 
sede didattica, oppure con riferimento ad importanti saggi analitici oggi gia 
ampiamente disponibili. 


1. Metodi tradizionali di analisi 


I 

Penso che non vi sia mai stata un’epoca in cui la musica non 
sia stata associata a una qualche forma di speculazione intel- 
lettuale. Ciononostante, sino a duecento anni fa tali specula- 
zioni avevano scarsa affinita con quella che oggi si indica co- 
me «analisi musicale». Dall’antichita sino al Rinascimento, co- 
me anche nell’India e nella Cina del periodo classico, la mu- 
sica era patrimonio dell’esercizio intellettuale, ma non veni- 
va studiata come fatto a se. Al contrario, veniva considerata 
come riflesso di un ordine cosmico o come strumento di edu- 
cazione morale; cio significa che veniva indagata dal punto 
di vista teorico, piuttosto che da quello analitico. Gli aspetti 
tecnici della struttura musicale non venivano certo ignorati, 
ma venivano presi in considerazione da un punto di vista piu 
generale, piuttosto che nel contesto di singoli brani. Ad esem- 
pio, i teorici scrivevano sulle proprieta del sistema modale in 
se, ma non sulle caratteristiche modali di ogni singola com- 
posizione. In realta essi venivano attratd dalle qualita indivi- 
dual! di un pezzo nella misura in cui queste rispecchiavano 
le proprieta generali delle strutture musicali. Una volta indi- 
viduate tali proprieta, il singolo brano non aveva altro inte- 
resse: per questo motivo tali teorici non possono essere con- 
siderati degli analisti, nell’accezione odierna del termine. 

D’altra parte, questi antichi teorici venivano man mano clas- 
sificando cio che essi scoprivano in relazione alia musica - sca- 
le, accordi, forme, persino gli strumenti musicali - e qualsia- 
si classificazione forma la base indispensabile per l’analisi mu- 
sicale. Nel suo articolo sull’analisi, pubblicato nel New Grove 
Dictionary of Music and Musicians, Ian Bent descrive tale pro- 
cedimento come un approccio alia musica «secondo le scien- 
ze naturali»; in effetti la crescita del pensiero scientifico in 
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generale influenzo moltissimo il modo di studiare il feno- 
meno musicale. Invece di ricercare ovunque principi uni- 
versal! e spiegazioni ultime, si cercava di descrivere e clas- 
sificare la musica in maniera molto piu neutrale, scientifica 
appunto, rispetto al passato - cercando di operare in que- 
sto campo alio stesso modo in cui uomini come Linneo in- 
vestigavano le scienze naturali. Con queste ultime si pud sta- 
bilire un parallelo ancora piu specifico. La scoperta di 
un’impressionante varieta di culture musicali disseminate 
per il globo incoraggio i teorici del xix secolo ad applicare 
il pensiero evoluzionistico anche alia musica. Fondamental- 
mente essi spiegavano il materiale musicale cost come si pre- 
sentava, facendolo derivare da una certa origine. Tali origi- 
ni potevano essere storiche: si mostrava quindi come l’ar- 
monia cromatica si fosse sviluppata gradualmente da quel- 
la diatonica, che, a sua volta, procedeva dal sistema moda- 
le. Oppure si ricercavano origini biologiche: Riemann spie- 
gava come tutti i vari tipi di struttura fraseologica musicale 
potessero essere ricondotti a schemi particolari di inspira- 
zione ed espirazione. Questo modo di procedere era carat- 
teristico dell’epoca, comune non soltanto alle scienze natu- 
rali, ma anche ad altri settori di ricerca come, ad esempio, 
la filologia. 

Tali teorie, e la loro applicazione analitica alia musica, 
raggiunsero un alto livello di sofisticazione alia fine dell’Ot- 
tocento. In questo libro tale aspetto non verra trattato, per 
il fatto che, a parte il concetto-base di spiegare la musica in 
relazione a un’ origine, questi approcci evoluzionistici sono 
per la maggior parte ormai obsoleti. Per questa ragione pen- 
so che non siano funzionali alia comprensione delle prati- 
che analitiche attuali, che sono invece l’argomento di que- 
sto manuale. Naturalmente cio non significa che questo 
aspetto possa essere trascurato: anzi, lo studio dell’analisi ot- 
tocentesca chiarisce moltissimo le tecniche compositive 
dell’epoca, e proprio l’articolo di Ian Bent di cui ho parla- 
to rappresenta un ottimo punto di partenza per tali indagi- 
ni. Per i nostri scopi, invece, e necessario conoscere solo la 
terminologia di base che gli analisti del XX secolo ereditaro- 
no dai loro predecessori e che rimane ancora oggi il punto 
di partenza per la maggior parte delle analisi. Il vocabolario 
usato per la descrizione della musica e la notazione a essa 
relativa costituiscono la quesdone centrale trattata in questo 
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capitolo. Questi aspetti, nonostante l’apparente semplicita, 
scatenano a tutt’oggi notevoli controversie tra gli esperti. 


II 

Vi sono essenzialmente due modi di considerare un brano 
musicale: uno si occupa della sua forma complessiva e l’altro 
evidenzia il suo contenuto melodico, armonico o ritmico. In 
tale successione, li prenderemo in considerazione entrambi. 

La forma era sempre stata considerata in maniera tradi- 
zionale. Cib significa che analizzare un nuovo brano in base 
alia forma consisteva essenzialmente nell’assimilarlo a uno 
dei prototipi formali gia esistenti. II piu semplice di tali pro- 
totipi analidci era quello che procedeva essenzialmente per 
scomposizione - forma binaria, forma ternaria - mentre for- 
me di una certa complessita venivano descritte in base a un 
principio storico. Cio significa non soltanto che le forme piu 
spesso citate nei libri di testo (sonata, rondo, aria con da ca- 
po) avevano una specifica derivazione storica, ma anche che 
esse incorporavano presupposti stilistici di vario genere. II piu 
importante di questi e che forme come il rondo o la sonata 
sono tematiche per definizione. Alcuni elementi della musi- 
ca vengono isolati e identificati come temi (e conseguente- 
mente etichettad come A, B, B l5 ecc.), mentre il rimanente 
del testo e considerato non-temauco - o, per usare un ter- 
mine un po’ andquato e piuttosto approssimativo, «di tran- 
sizione». Ciascuna delle varie forme storicamente determina- 
te era definita come una specifica mutazione di queste uni- 
ta temadche, molto spesso in stretta relazione con una deter- 
minata area tonale - sebbene l’inclinazione preponderante 
degli inizi del secolo fosse accentrata sugli aspetd temadci, 
piuttosto che sulla struttura armonica. 

Ora, questo non significa affatto che la musica fosse con- 
siderata unicamente una successione di modvi. Sebbene tema 
e motivo possano significare la medesima cosa, una volta ap- 
plicato a questo tipo di analisi, il termine «tema» acquista 
una valenza specificatamente tecnica. Si riferisce cioe a un 
elemento musicale immediatamente riconoscibile che assol- 
ve, presentandosi in maniera ricorrente in determinati pun- 
d strutturali, a una specifica funzione formale. Anche un mo- 
dvo pub divenire un «tema» in questo senso; analogamente 
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lo potrebbe anche una efficace successione accordale, un rit- 
mo e persino una sonorita particolare. Se quindi vi e un at- 
teggiamento indebitamente restrittivo in questo modo tradizio- 
nale di considerare la forma musicale - se, cioe, esso non 
esprime del tutto adeguatamente l’esperienza musicale - la 
responsabilita non pesa unicamente sull’enfasi conferita al te- 
ma. Ha piuttosto a che fare con le funzioni che l’approccio 
tradizionale attribuisce a esso nel contesto generale. Ho detto 
come il termine «di transizione» non sia affatto soddisfacen- 
te: esso implica infatti che la funzione di tutte le sezioni non 
tematiche di un brano musicale sia semplicemente quella di 
collegare le parti tematiche - di creare, cioe, una «transizio- 
ne» fra di esse. Ma questo non e certamente il modo in cui 
generalmente si ha esperienza di un brano musicale. Spesso 
- probabilmente piu spesso che il contrario - in una sonata 
e il passaggio cosiddetto di transizione in una sonata a costi- 
tuire il momento piu intenso ed espressivo, piuttosto che i 
temi; questo vale particolarmente per Beethoven, che tradi- 
zionalmente viene considerato il maestro della forma-sonata. 
Perche dunque gli analisd pongono un accento cost grande 
sugli aspetti tematici della forma musicale? Vi sono due ra- 
gioni possibili. La prima riguarda quel tipo di pensiero evo- 
luzionistico che ho gia descritto: gli analisti sottolineano 
l’aspetto tematico perche in base a questo venivano definite 
le forme tradizionali, ed essi privilegiano queste ultime per- 
che ritengono che la risposta musicale del pubblico sia in lar- 
ga misura condizionata dal passato. Oppure, potrebbero an- 
che congetturare che il pubblico ricavi il proprio piacere este- 
tico nel momento in cui la forma musicale si evolve secon- 
do le sue aspettative. Oppure anche che awenga esattamen- 
te il contrario, che il pubblico, cioe, gradisca nelfascolto gli 
elementi di sorpresa. Queste due interpretazioni di do che 
effettivamente produce il piacere nelfascolto sono diametral- 
mente opposte, ma, come spesso accade, hanno anche mol- 
to in comune. Entrambe attribuiscono all’aspettativa un ruo- 
lo importante e, d’altra parte, come si potrebbe creare aspet- 
tativa se non sulla base di strutture gia precedentemente in- 
contrate? Questo e un motivo che rende plausibile la formu- 
lazione di schemi standard che corrispondono alia sonata clas- 
sica, al rondo classico, ecc. - modelli ai quali gli analisd po- 
trebbero ricondurre qualsiasi sonata o qualsiasi rondo, mo- 
strando in cosa essi si conformano o discostano dall’origina- 
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le. C’e pero un’altra motivazione, ancora piu forte; essa ha 
a che fare con gli scopi in vista dei quali veniva svolto que- 
sto tipo di analisi. Nel corso del xx secolo divenne sempre 
piu normale insegnare composizione in classi collettive piut- 
tosto che privatamente, com ’era stato costume fino ad allo- 
ra. L’ insegnare in questo modo porto gli insegnanti a fare 
sempre piu affidamento sui libri di testo per guidare gli stu- 
denti nei loro tentativi di composizione. Gli schemi formali 
standard che ho appena descritto erano essenzialmente mo- 
delli didattici; erano idead per essere copiad, nello stesso mo- 
do in cui gli studenti di pittura copiavano i capolavori dei 
maestri del passato. In un certo senso tali schemi non appar- 
tengono alia storia dell’analisi musicale ma, piu propriamen- 
te, a quella della didattica compositiva. 

Ciononostante, ci si industrio a spiegare i brani musicali 
gia esistenti secondo la schematizzazione di tali modelli, e il 
fatto analidco si ridusse a costringere le composizioni entro 
queste camicie di forza, ignorando tutto cid che a esse non 
si conformava. Nell’analisi musicale, la tentazione di unifor- 
mare ogni dato al modello e sempre latente e cid contribui- 
sce ad accrescere la catdva fama deirapproccio tradizionale 
alia forma musicale. Al tempo stesso vi sono pero in questo 
approccio dei lad posidvi, nel senso che, talvolta, le qualita 
individuali di un brano vengono indagate con maggior per- 
spicacia. Ne e un esempio la lunga serie di saggi analidci che 
Donald Tovey pubblico nella prima meta del secolo e che 
contribuirono non poco a rafforzare la tendenza empirisdca 
dell’ analisi musicale anglosassone in quel periodo. Essi par- 
drono come programmi di sala per una serie di concerti a 
Edimburgo diretd dallo stesso autore e, in contrasto ad esem- 
pio con il lavoro di Schenker, non si rivolgevano a un pub- 
blico specialisdco, ma a una comune audience di sala da con- 
certo. Si situano pertanto a mezza strada fra 1’ analisi specia- 
listica e il giornalismo. Essenzialmente, Tovey svolgeva un 
commento in prosa sulla musica (benche talvolta abbia usa- 
to un semplice tabulato); presentava la composizione in or- 
dine cronologico, descriveva concisamente il contenuto di 
ogni sezione, metteva in risalto, se necessario, i temi princi- 
pali e talvolta accennava alle analogic modviche fra di essi 
(o, come diceva lui, faceva «derivare» temi secondari dai pre- 
cedend); ogni sezione era collocata al proprio posto, in ba- 
se al tradizionale schema formale. Cost facendo, egli usava 
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costantemente la terminologia classical tema, transizione, espo- 
sizione, ricapitolazione (sebbene egli preferisse il termine 
«gruppo» a «tema» - primo gruppo, secondo gruppo, ecc. - 
basandosi sul fatto che un certo numero di idee melodiche 
poteva avere un singolo ruolo temadco). Ciononostante, 
usando questa terminologia, egli non voleva affatto costrin- 
gere ogni elemento in un piano prefissato; al contrario, ridi- 
colizzava spesso questo atteggiamento e mostrava di essere 
molto piu interessato al modo in cui diversi autori interpre- 
tavano in maniera diversa cio che analiticamente si doveva 
identificare come una medesima forma. A dimostrazione di 
cio, faccio seguire un suo commento al Quintetto con piano- 
forte op. 44 di Schumann, tipico sia per il taglio della prosa 
che per 1’ atteggiamento anudogmatico: 

Egli realizza qui un tipo di sonata completamente nuovo; di quella 
specie che sta alia sonata classica come uno splendido ed elaborato 
mosaico sta a una pittura naturalistica. In un mosaico, il materiale e 
la struttura rendono necessarie e appropriate una semplicita e una 
certa asprezza di segno e di trattamento altrimenu inusuali; alio stes- 
so tempo, rendono desiderabili soggetu tali che anche un trattamen- 
to semplice come questo possa facilmente portare loro sotdgliezza di 
significato. Solo che, d’altra parte, la ricchezza delle pietre di cui si 
compone un mosaico possiede, di per se, una squisita gradazione di 
toni e colori, mentre i contrasu e i colori dell’opera nel suo insieme 
sono realizzad in maniera piu semplice e owia di quanto non accada 
in un quadro 1 . 

In altre parole, Tovey vuol dimostrare che un paragone mec- 
canico sul modo in cui i compositori trattano la forma musi- 
cale manca totalmente l’obietdvo: cio che importa e la valuta- 
zione estedca, l’approccio ai materiali musicali che sottostan- 
no. Egli si basa frequentemente su mezzi letterari, come la 
metafora, per spiegare cio che gli sta a cuore. In realta e una 
caratterisdca di Tovey accennare alle peculiarita di uno stile 
senza fare il minimo tentadvo di spiegarle in termini teoredci 
di alcun tipo. Parlando del tema principale, Allegro, della 
Quinta Sinfonia di Cajkovskij (es. n. 1), egli osserva come «la 
peculiarita armonica di questo tema risieda nella prima nota. 
Coloro che la memorizzano erroneamente come un si riceve- 
ranno un’esemplare lezione di stile quando si accorgeranno 
che, in realta, si tratta di un do» 2 . Che significa cio? 

1 Essays in Musical Analysis: Chamber Music, Oxford University Press, London 
1935-39, p. 150. 

2 Essays in Musical Analysis VI: Miscellaneous Notes, cit., p. 61. 
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Es. n. 1 



Forse Tovey vuole sottolineare il movimento alternato fra IV 
e I alia base del motivo? Oppure il fatto che il motivo e co- 
sdtuito da un arpeggio su una singola triade di do maggiore 
e che la mancanza di qualsiasi sottolineatura alia dominante 
e indice unicamente di una struttura cadenzale debole? Tovey 
non lo dice; considera il fatto e non si esprime; proprio per 
questa mancanza di contenuto teoretico esplicito, le sue ana- 
lisi, nella seconda meta del secolo, vennero abbandonate dai 
circoli analitici professional!. A che serve, si chiedevano gli 
analisd, descrivere senza cercare di spiegarlo do che un ascol- 
tatore puo sentire da se? Piu recentemente si e tornad pero 
a rivalutare Tovey e, di conseguenza, anche una descrizione 
non analidca, piu diretta, della musica. Le osservazioni sem- 
plici e acute di Tovey rappresentano, se non altro, un eccel- 
lente punto di partenza per un’analisi piu tecnica. 

Ritornando alia prima parte del secolo, e piu propriamen- 
te all’Europa condnentale, si poteva comunque notare un’in- 
soddisfazione generale rispetto ai modelli rigidi delle forme 
tradizionali. A poco a poco gli analisti si convinsero che quei 
modelli che gli studend si sforzavano di imitare dai libri - la 
sonata, il rondo - in realta non esistevano nella musica classi- 
ca autendca. Innanzitutto essi non erano affatto contempora- 
nei alio stile classico, ma furono elaborad intorno al 1840, in 
gran parte dall’analista ed esteta tedesco A.B. Marx. Quesd 
era un acceso sostenitore della teoria secondo cui le composi- 
zioni di Beethoven rappresentano il modello piu puro e per- 
fetto di composizione musicale. A prima vista l’asserzione di 
Marx sembra in contrasto con quella dei contemporanei di 
Beethoven, per i quali quest’uldmo (morto nel 1827) rappre- 
sentava l’essenza dell’iconoclastia romantica. Essi intuivano 
che Beethoven aveva alterato le forme tradizionali, subordi- 
nandole a un’intensa immediatezza ed emodvita espressiva. 
In realta la differenza con Marx non e poi cosi grande. 
Quest’ultimo era infatd convinto che la forma di un brano 
musicale derivasse dal contenuto espressivo; descriveva la for- 
ma come «esteriorizzazione di un contenuto» e concludeva 
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percio che «vi sono tante forme quante opere d’arte 3 . Co- 
munque, osservava pure come le forme avessero una tenden- 
za a sedimentarsi storicamente, dando origine a forme tradi- 
zionali - da questo punto di vista elabord il suo modello «for- 
ma sonata», un termine che (nel suo riferimento a una forma 
specifica) egli stesso aveva coniato. Cio che accadde in seguito 
fu che il modello venne astratto dal contesto; lo si incomincio 
ad adoperare come strumento analitico, ignorando l’ampiez- 
za del concetto di forma espresso da Marx. 

Nei primi anni di questo secolo l’insoddisfazione per que- 
sta interpretazione erroneamente attribuita a Marx, si basa- 
va su tre considerazioni. La prima, come ho detto, sosteneva 
che le forme normative non fossero niente piu che finzioni 
pedagogiche. La seconda, che le relazioni tonali fossero piu 
importanti delle relazioni tematiche (cosa che Marx aveva 
all’inizio sostenuto, ma che venne rinnegata in seguito dai 
suoi successori); il risultato di questo atteggiamento fu un’al- 
terazione progressiva nella terminologia riferita alia forma- 
sonata, non piu concentrata sull’aspetto melodico bensi sul- 
le funzioni tonali - ad esempio il termine «primo tema» ve- 
niva modificato in «primo gruppo di soggetti» e poi in «pri- 
ma area tonale». La terza obiezione era, comunque, quella 
determinante: cio che importava nell’ambito della forma mu- 
sicale non era piu il suo conformarsi o meno a uno schema 
tradizionale. Gli analisti progressiva davano ora piu importan- 
za agli aspetti funzionali che non a quelli storici. Essi con- 
centravano l’attenzione sul contenuto armonico o motivico 
dei brani, in quanto sembrava loro che la forma avesse il suo 
significato nelle relazioni che intercorrono fra questi elemen- 
ti. Ritenevano inoltre che una divisione metodologica tra for- 
me musicali, da una parte, e contenuti, dall’altra, fosse del 
tutto artificiale e che le tradizionali categorie formali rappre- 
sentassero, nel migliore dei casi, solo gli aspetti superficiali 
dell’intero processo. Paradossalmente essi tornavano a esse- 
re molto vicini a quella che era stata la comprensione origi- 
nale di Marx della forma. 

Sicuramente, questi analisti progressivi - di cui tratteremo 
nei prossimi capitoli - reagivano in maniera eccessiva. Ele- 
menti come il contrasto fra aree tematiche e aree di transi- 
zione, la stessa differente scrittura nelle differenti aree for- 

3 Queste traduzioni di passaggi da A.B. Marx, Die Lehre von der MusikaUschen 
Komposition (Breitkopf & Hartel, Leipzig 1937-47) sono tratte dall’articolo di Bent. 
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mali, ecc., hanno sicuramente grande importanza per l’ascol- 
tatore. I compositori, del resto, prestano a questi fattori mol- 
ta attenzione. Vi sono, inoltre, tradizioni storiche ben defini- 
te aH’interno delle forme individuali - di modo che, ad esem- 
pio, se un compositore sceglie di scrivere una sonata, sicura- 
mente si basera su alcuni presupposti riguardo alia forma, 
che derivano da compositori piu antichi. Tutte queste consi- 
derazioni non sono affatto tenute in conto da coloro che rea- 
giscono violentamente contro le forme tradizionali. E, sebbe- 
ne gli studi storici su quesu argomenti non siano mai cessa- 
ti, e solo da poco, attraverso gli scritti di Charles Rosen, che 
gli aspetti tradizionali della forma musicale sono stati ripresi 
in considerazioni dai circoli analitici. 

Nei suoi libri Lo stile classico e Le forme-sonata 4 , Rosen ten- 
ta di spiegare l’apparente diversita di forme che si trovano 
nel repertorio classico. Egli svolge la propria argomentazio- 
ne sulla base di valori puramente estetici ed e convinto che 
la questione della forma fosse, per gli autori classici, della 
massima importanza, cosi da improntare tutto il loro stile: 
«lo sdle-sonata», dice (e la definizione della sonata come «sd- 
le» e indicativa), «e essenzialmente un insieme coerente di 
metodi per mettere in rilievo particolare i contorni di un cer- 
to ambito formale in maniera sistemadca». II tipo di forma 
che essi volevano configurare, spiega, non si riduceva a una 
schemadzzazione dei temi e delle tonalita come tali; piutto- 
sto, consisteva in un certo tipo di coerenza strutturale. L’es- 
senziale, in una forma sonata, non risiedeva in qualcosa di 
speciale nelle strutture di superficie, ma nel fatto che essa 
rappresentava una sorta di dramma tonale. II meccanismo 
dell’azione drammadca presupponeva da un lato l’esistenza 
di una tonalita di tonica, data come consonante, e dalfaltro 
di tutte le rimanenti, date come dissonanti rispetto alia pri- 
ma. II materiale tematico poteva essere messo in relazione 
con la tonalita fondamentale essenzialmente in due modi. Po- 
teva essere associato a essa in maniera cosi inequivocabile da 
rendere del tutto evidenti le proprie funzioni formali; oppu- 
re il piano tematico e quello tonale potevano venire opposti 
in modo da produrre una forma piu elaborata - come quan- 
do si ricapitola il secondo gruppo temauco alia tonica. Cio 


4 C. Rosen, The Classical Style: Haydn, Mozart, Beethoven, Faber, New York 1976 2 
(trad. it. Feltrinelli, Milano 1979); Sonata Forms, Norton, New York 1980 (trad. it. 
Feltrinelli, Milano 1986). 
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che importa non e dunque una particolare successione di te- 
mi e tonalita, quanto il principio sotteso dell’esistenza di se- 
zioni consonanti o dissonanti, un po’ come accade per i sin- 
goli suoni nel contrappunto rigoroso. Una sezione imposta- 
ta su una tonalita differente dalla tonica e dissonante e ri- 
chiede una risoluzione formale: e questo il principio che Ro- 
sen individua come fattore comune all’interno della varieta 
delle forme classiche - dice infatti che «il principio di rica- 
pitolazione in funzione di risoluzione puo essere considera- 
te come l’innovazione piu radicale e basilare dello stile so- 
nata». 

Fino a che questo principio viene mantenuto e possibile 
operare un infinite numero di varianti in superficie. Ad esem- 
pio, ci puo essere un unico gruppo tematico, usato sia alia 
tonica che alia dominante (Tovey osserva che questo accade 
spesso in Haydn). Oppure si puo collocare la ricapitolazione 
del tema nella tonalita «sbagliata» o, ancora, introdurre nuo- 
vo materiale in sede di sviluppo; in entrambi i casi, per rista- 
bilire l’equilibrio, si avra come conseguenza un’estensione 
della ricapitolazione o, piu probabilmente, una coda. La re- 
gola base e semplice: basta che tutto il materiale tematico 
compaia per l’ultima volta alia tonica; non vi sono altri limi- 
ti al numero di «forme» in superficie che si possono adatta- 
re a questo principio essenziale. 

Il modo con cui Rosen classifica le forme-sonata (la ragio- 
ne del titolo al plurale e ora evidente), sulla base di concet- 
ti fondamentali come la dissonanza strutturale e fequilibrio 
formale, e convincente e semplice da seguire: richiede un’e- 
sposizione verbale e alcuni esempi musicali con un minimo 
di apparato tecnico. E opportuno mettere anche in eviden- 
za che l’approccio di Rosen presenta analogie con quello ico- 
nografico, usato in storia dell’ arte, il. cui scopo e ricreare le 
intenzioni dell’artista in base a uno studio esauriente delle 
implicazioni simboliche nell’ opera - implicazioni che, altri- 
menti, sarebbero oggi trascurate. In altri termini, Rosen spie- 
ga la forma secondo le intenzioni del compositore, piuttosto 
che secondo le aspettative degli ascoltatori moderni. Mold di 
essi sembrano non percepire affatto quelle relazioni di con- 
trasti tonali su vasta scala cui accenna Rosen - ad eccezione 
di coloro che possiedono un orecchio assoluto e possono se- 
guire tali relazioni come se avessero di fronte la partitura. 
Ma, come dice Rosen, 
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nessun compositore [...] hai mai realizzato i suoi effetd piu sotuli riferendo- 
si a tale capacita di percepire: anche se si aspetta che i punti piu de- 
licau vengano apprezzati solo dagli intenditori, egli non scrive certo 
l’intero brano in modo che sia al di sopra dello standard di compren- 
sione delLiscoltatore medio. Ma vi e sicuramente un individuo capa- 
ce di distinguere la ricomparsa di una tonica, anche senza l’ausilio del 
tema: l’esecutore. E per questa ragione che gli effetti piu fini basati 
sulle relazioni tonali compaiono di preferenza in un quartetto d’archi 
o in una sonata, composti tanto per l’esecutore che per l’ascoltatore; 
da questo punto di vista un’opera o una sinfonia sono piu grezze, an- 
che se il disegno complessivo puo essere piu elaborato. ( The Classical 
Style , cit., p. 299). 


Cio che Rosen intende qui e che non si puo comprendere a 
pieno la musica del periodo classico, in specie quella da ca- 
mera, sulla semplice base di cio che si ascolta. La si deve com- 
prendere anche in termini di pensiero musicale, e questo e 
compito dell’analisi. Questo significa anche che il testo mu- 
sicale percepito dall’ascoltatore puo essere differente da co- 
me esso appare all’analista. La relazione tra i due e fra le piu 
problematiche nel campo dell’analisi musicale e verra ripre- 
sa piu volte in questo libro. 


Ill 

Quanto detto sopra e in relazione al modp di considerare la 
forma. E per quanto riguarda il tradizionale approccio al con- 
tenuto? All’inizio del secolo, come del resto ancora oggi, l’ar- 
monia era considerata come uno degli aspetti cruciali del 
contenuto musicale - perlomeno nella musica del xviii e XIX 
secolo. Dal momento che il modo tradizionale di analizzare 
l’armonia era di riscriverla sotto l’aspetto di notazione sem- 
plificata, non e forse inutile incominciare a considerare bre- 
vemente cos’e una notazione semplificata e come funziona. 

Il procedimento analitico consta essenzialmente di due at- 
ti: un atto di omissione e un atto di relazione. La notazione mu- 
sicale convenzionale e, dal punto di vista analitico, ricondu- 
cibile a queste due funzioni. Essa omette infatti tutte le com- 
ponenti derivate dalla serie degli armonici, rappresentando 
i suoni solo rispetto alia fondamentale. Anche il modo in cui 
questa fondamentale viene indicata e approssimativo, poiche 
riduce a pochi simboli e a un numero finito di altezze nel- 
l’ambito cromatico l’enorme varieta di articolazioni e intona- 
zioni che vengono adoperate, ad esempio, dagli strumenti ad 
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arco o dai cantanti. Analogamente la notazione convenziona- 
le non mostra nel dettaglio le finezze dell’articolazione ritmi- 
ca; in effetti e problematico indicare un qualsiasi valore ri- 
tmico che non rientri in una semplice relazione aritmetica. 
Per tutu questi aspetti, come per altri, una normale partitu- 
ra per l’esecuzione costituisce un’analisi del tutto informale 
e piuttosto asistematica dei suoni musicali, sacrificando una 
rappresentazione dettagliata in favore della chiarezza, della 
semplicita e dell’intellegibilita. I vari metodi per rappresen- 
tare formazioni armoniche in musica, di cui parleremo nel 
resto del capitolo, hanno la stessa esigenza di chiarezza, sem- 
plicita e intellegibilita; dato che, pero, le finalita di rappre- 
sentazione non sono le stesse, anche l’insieme delle omissio- 
ni e delle relazioni risulta differente. 

II primo modo per rappresentare le relazioni armoniche 
e quello del basso continuo, in origine una traccia per l’ese-, 
cuzione, che rimase pero come sussidio per l’analisi armoni- 
ca, una volta scomparso lo stile barocco. Esso e riduttivo nel 
momento in cui presuppone che il registro non abbia alcu- 
na rilevanza (es. n. 2); di conseguenza non da alcuna infor- 

Es. n. 2 



mazione sulle relazioni melodiche che intervengono fra due 
accordi contigui. In effetu, imparare a realizzare un basso 
continuo non significa leggere la notazione come tale, cosa 
facilissima, quanto condurre in maniera corretta le relazioni 
fra le voci; relazioni che sono implicite nella linea del basso 
barocco, ma riguardo alle quali la notazione non da infor- 
mazioni. All’interno di questi limiti, la notazione per il bas- 
so continuo e comunque onnicomprensiva; in teoria puo ve- 
nire rappresentata qualsiasi combinazione di note, usando, 
dove necessario, un numero sufficiente di cifre insieme ai re- 
lathi accidenti - sebbene in prauca l’operazione non sia piu 
altrettanto intellegibile per accordi di grande complessita. In 
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verita parlare di «accordi» in relazione a un basso condnuo 
e molto approssimadvo. Questo awiene perche la notazione 
indica semplicemente l’aggregazione di alcuni intervalli, an- 
che se, per convenzione, si predilige una realizzazione in for- 
ma di triade (a meno che le cifre non indichino qualcos’al- 
tro). 

In altre parole, non si definisce affatto l’accordo in quanto 
tale. Non viene disdnto un accordo da un «non-accordo» - for- 
mazione che risulta, ad esempio, dalla concomitanza di note 
di passaggio. E non viene indicata quale sia la particolare con- 
nessione fra una triade in posizione fondamentale e la stessa 
nello stato di primo rivolto. II basso continuo intende tutto 
troppo alia lettera per essere un efficace strumento di analisi: 
non da alcun criterio reale per decidere cosa sia prioritario; il 
che, invece, sta alia base di ogni interpretazione analitica. 

L’analisi con le lettere romane e il secondo modo di rap- 
presentare le relazioni armoniche, e supera molte di queste 
limitazioni. A differenza del basso continuo essa ebbe origi- 
ne come supporto analitico e non come pratica strumentale 5 . 
A dispetto della sua apparente semplicita, essa e un efficace 
strumento d’analisi. Come il basso continuo, essa non dene 
conto del registro. Ma, invece di porre in relazione le varie 
note dell’accordo con la nota che appare al basso come fa il 
basso condnuo - che di conseguenza funziona solo quando 
vi sia una linea del basso autonoma - si riferisce alia fonda- 
mentale dell’ accordo (es. n. 3). 

Poi, a un secondo livello, essa mette in relazione questa 
fondamentale con la tonica, mostrando di quanti gradi dia- 
tonici sia situata sopra la stessa: questo e do che propriamen- 
te indica la lettera romana. Il fatto che le aggregazioni armo- 
niche siano qui tradotte in un unico simbolo, a differenza 
dei mold numeri che designano una formazione armonica 
in una notazione da basso condnuo, significa che un’ analisi 
in lettere romane fraziona il testo musicale in una serie di ac- 
cordi disgiund - in contrasto, ancora una volta, con il basso 
continuo dove, come si diceva, non vi sono «accordi» come 
tali, ma solamente una serie di valori intervallari in relazio- 
ne a un basso; valori che non necessariamente cambiano 

5 Per una storia delle origini dell’analisi armonica, che include lo sviluppo 
della notazione in lettere romane, cfr. D. Beach, «The Origins of Harmonic A- 
nalysis» , Journal of Music Theory , 188, 1974, p. 274. [Vedi anche, per la terminologia 
e la simbologia armoniche, 1’introduzione di L. Azzaroni a D. de la Motte, 
Manuale di Amionia, Discanto, Fiesole 1987. N.d.C.] 
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nello stesso momento, cosicche un aggregate) armonico pud 
stemperarsi gradualmente in un altro. 

II modo in cui segmenta il testo musicale e al tempo stes- 
so la forza e la debolezza dell’analisi in lettere romane. 

Es. n. 3 


i ° 

I of A minor 
n of G major 

HI of F major etc. 


Tradurre una serie di accordi in una notazione di basso conti- 
nuo e un processo quasi del tutto meccanico che procede no- 
ta per nota e accordo per accordo. Invece usare analiticamen- 
te il sistema con le lettere romane significa dare molta piu im- 
portanza al modo con cui vengono prese le decisioni. Per es- 
sere in grado di assegnare una lettera romana bisogna deci- 
dere in che tonalita e scritto il testo musicale, in quanti ag- 
gregati accordali esso debba essere segmentato e anche qua- 
li siano questi aggregati; tutto cio significa stabilire quali no- 
te, nel brano musicale, abbiano una funzione armonica e 
quali, come le note di passaggio, siano inessenziali. Prendia- 
mo queste decisioni gradualmente. 

Supponiamo di analizzare la Sonata Waldstein di Beetho- 
ven (l’es. n. 4 ne mostra le prime 38 battute). In che tonalita 
ci troviamo? Dal momento che i movimenti delle sonate in 
stile classico non sempre cominciano nella tonalita d’im- 
pianto, ma invariabilmente concludono con essa, sara op- 
portune, per rispondere a questa domanda, andare a guar- 
dare la fine del movimento: e in do maggiore. Ma finizio e 
in do maggiore? No: la prima frase si articola sul IV-V 7 -I di 
sol. La seconda frase si articola sulla medesima serie di ac- 
cordi, solo in fa. Come ci dobbiamo comportare? Significa 
che e’e una modulazione fra le b. 4 e 5? Se proseguissimo 
con questa logica dovremmo dedurre che fintero pezzo e 
una sorta di patchwork di tonalita differenti e l’analisi sara in 
grado di defmirne solo fassetto caotico. Dovremmo invece 
considerare ogni evento come se facesse parte della tonalita 
di do maggiore e analizzare le prime otto battute come se 
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fossero I-R 7 -V-I>VII-I1> 7 -IV? 6 Anche questa formalizzazione e ina- 
deguata dal momento che la simbologia degli accordi non 
mette piu in evidenza l’analogia fra gli schemi armonici nelle 
prime due frasi. La soluzione migliore a questo problema e di 
usare le lettere romane in maniera gerarchica, invece di por- 
re in relazione ogni accordo direttamente con la tonica 
principale. Questo significa che situeremo la prima frase nella 
regione del V grado e la seconda frase in quella del IV; e por- 
remo gli accordi alVinterno di ogni frase in relazione a questa 
funzione armonica principale. Possiamo quindi riscrivere: 
V(IV-V 7 -I), IV(rV-V 7 -I) - volendo cosi indicare che c’e prima 
un IV-V 7 -I del V grado e poi un IV-V 7 -I del IV grado 7 . Se analiz- 
ziamo in questo modo tutto cio che si trova in es. n. 4, ne ri- 


sultera il grafico seguente: 

Battuta 1 

V 

(IV-V 7 -I) 

5 

IV 

(IV-V 7 -I) 

9 

V 

- 

14 

V 

(IV-V 7 -I) 

18 

V 

(IV-V 7 -I) 

22 

fit 

(1V-V 7 -I) 


Che cosa ci dice tutto cio? La risposta e: moltissimo. Ad esem- 
pio, osserviamo che accordi con la stessa fondamentale (ad 
esempio i do# a b. 1 e 6) appaiono in occasioni differenti, ma 
con una diversa interpretazione analitica: questa ci dice infatti 
che 1’ accordo di do apparira in maniera differente a seconda 
che funzioni. come IV grado del I, come a b. 1, o come V gra- 
do del IV, come a b. 6. (Se poi fungesse come I grado, si tratte- 
rebbe di un’altra situazione ancora). In altre parole l’analisi ci 
insegna che il modo in cui si ha esperienza del suono dipende 
dal contesto armonico e, dal momento che l’analisi in lettere 
romane tiene conto del contesto in un modo che non era pos- 
sible a quella basata sul basso continuo, e errato volerla accan- 
tonare tacciandola di «associazionismo ingenuo» 8 . Fare 
deir«associazionismo» significa realizzare un collegamento 
forzato fra uno stimolo isolato e una risposta altrettanto isolata 
(la campana di Pavlov e la salivazione del suo cane), e questo 
dawero non e proprio dell’analisi con le lettere romane, per 
lo meno quando e realizzata con una certa finezza. 

6 II simbolo IT indica un II che e alterato in qualche maniera non specifica- 
ta: qui si tratta di un accordo di re magg. che «sarebbe» dovuto essere re min. 

7 Alcuni usano un’altra notazione per la stessa cosa: V invece di V(IV-V 7 -I). 

8 E. Narmour, Beyond Schenkerism, University of Chicago Press, Chicago 1977, p. 1. 
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Es. n. 4. Beethoven, Sonata Waldstein, I, b. 1-S8. 
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Che altro ci puo dire quest’ analisi? Ci spiega quella che altri- 
menti e una relazione problematica fra l’accordo di sol a b. 4 
e l’accordo di si\> a b. 5; o piuttosto, ci dice che non c’e una 
relazione diretta tra i due (essi sono posti in relazione solo in- 
direttamente attraverso le armonie principali delle frasi a cui 
appartengono). Inoltre l’analisi rivela come Beethoven stabili- 
sca la tonalita di do maggiore, senza mai confermarla diretta- 
mente a livello di frase; questa e un’osservazione importante 
sullo stile beethoveniano. Rivela an che come vi sia un disegno 
armonico relativamente semplice, anche se non immediata- 
mente owio, che sorregge l’intera introduzione. A questo 
proposito bisogna comunque fare un po’ di attenzione. 
L’analisi dice che la musica parte con un V(IV-V 7 -I). E in effet- 
ti cost accade, perlomeno in termini di struttura generale. Ma 
suona veramente in questo modo? Naturalmente no, perche 
l’ascoltatore non ha modo di sapere che il primo accordo e il 
IV di un V. Infatti e solo all’altezza della decima battuta che 
emerge la percezione di quella che e la tonalita generale. Ma 
questo e qualcosa che le lettere romane non possono indicare 
direttamente; per poterle scrivere correttamente, dobbiamo 
sapere in anticipo la tonalita d’impianto, mentre, da parte 
sua, l’ascoltatore non e tenuto a questo. Questo serve come 
esempio per quei malintesi che sorgono usando le lettere ro- 
mane: si e tentati doe di dare informazioni riguardo al dato 
musicale, piu di quanto realmente non si potrebbe 9 . 


9 Quando le tonalita non sono chiare - all’inizio di un brano, in una transi- 
zione o in uno sviluppo - puo essere opportuno segmentare la musica in accor- 
di, senza assegnare loro una specifica funzione tonale. In questi casi si puo chia- 
marli semplicemente accordo di reb, accordo di lab e cost via - o meglio, fare u- 
so delle abbreviazioni della musica leggera (in cui rel»/fa indica una triade di rep 
in primo rivolto, rel>/sil> indica una triade di rel» su un sit> basso, e cost via). Co- 
st facendo si puo sempre aggiungere successivamente un’interpretazione in let- 
tere romane. E meglio indicare troppo poco che troppo, riguardo alle funzioni 
armoniche. 
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Es. n. 5. Beethoven, Sonata «Patetica», I, b. 1-10. 


Grive 




attacca subilo il Allegro 









44 


Le altre decisioni cui facevo riferimento riguardano il nume- 
ro degli accordi in cui suddividere il testo musicale e la loro 
natura. L’inizio della Waldstein non presenta alcun problema 
a questo riguardo; pertanto utilizzeremo al suo posto il Gra- 
ve introduttivo della «Patetica» (es. n. 5). Questa volta deci- 
dere la tonalita e facile (siamo in do minore), ma quali so- 
no gli accordi da cifrare? Cio che non si deve fare e cifrare 
ogni accordo via via che compare - ad esempio, dire che la 
prima battuta consta di due accordi sul I, seguiti da un V| 10 , 
seguito da un altro sul I, seguito da... ebbene qual e 1’ accor- 
do successivo? Si tratta di una settima diminuita; come la ana- 
lizzeremo in relazione alia tonica? Il modo tradizionale sa- 
rebbe di dire che funge come una specie di V 9 sul V, cioe 
come una variante dell’accordo di re. Ma se tenuamo di suo- 
narla come un accordo di re, sosdtuendo cioe un re al mil?, 
troveremo che la sostanza musicale e estremamente impove- 
rita. D’altra parte se sostituiamo V accordo diminuito con un 
I§ (suonando un sol alia mano sinistra), il risultato, dal pun- 
to di vista musicale, non sara migliore. Che significa tutto 
questo? Significa semplicemente che faccordo diminuito non 
ha una funzione strutturale: e una sorta di appoggiatura mul- 
tipla che porta al V grado su cui si conclude la frase: questo 
spiega il perche sia possibile sosutuirlo con un II (che essen- 
zialmente e proprio una doppia appoggiatura sul V) . 

D’altra parte, se lo scambiamo con un V di un V grado, 
otterremo un altro accordo con caratteristiche strutturali pro- 
prie, che, di conseguenza, blocca il movimento armonico. Se 
poi insisteremo nell’applicare una qualsiasi targhetta di spe- 
cificazione armonica a questo accordo diminuito, ne risulte- 
ra proprio questa versione musicalmente bloccata e non quel- 
la di Beethoven. Cio rappresenta l’equivalente, in analisi, del 
suonare la musica nello stile del piano rock, accentando ogni 
accordo alio stesso modo: rivela la medesima mancanza di 
comprensione musicale. 

Intrichi di questo genere sorgono inevitabilmente se si cer- 
ca di entrare troppo nei dettagli usando le lettere romane. 
Suddividendo il discorso musicale secondo una logica armo- 


10 Molto spesso si associano lettere romane e numeri di basso continuo, sia 
per indicare rivolti (come in questo caso), sia per segnalare accordi che conten- 
gono dissonanze (II 7 , V 9 ). Cio e udle, ma pud ingenerare fraintendimenti. Ad e- 
sempio, nel V 4 il 6 e il 4 si riferiscono al basso d’effetto, re; d’altra parte ci si ri- 
ferira a una settima V dominante sul sol come V 7 anche quando e in primo ri- 
volto, cosicche qui il 7 e riferito al basso fondamentale, sol. 
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nica, ci si trova con un fascio imponente di etichette e nes- 
suna idea chiara su come la musica funzioni; e un’analisi che 
non ci semplifichi la musica e solamente uno spreco di tem- 
po. Del resto non c’e nessun pregio in una riduzione fine a 
se stessa: essa acquista valore nel momento in cui riesce a 
rendere intellegibile qualcosa che altrimenti sarebbe rimasto 
incomprensibile. Ma in che modo le lettere romane possono 
essere usate per chiarificare l’introduzione della «Patetica»? 
La risposta sta nel fatto che si deve considerare l’insieme mu- 
sicale da una visuale piu ampia e che ogni frase va presa nel- 
la sua globalita, piuttosto che procedere etichettando, accor- 
do per accordo, dall’inizio alia fine. Chiediamoci piuttosto 
dove sia situato l’inizio e la fine di ogni frase: in altre paro- 
le, osserviamo le strutture cadenzali delle prime due frasi (b. 
1-2) formano una coppia, che va dal I al V e ritorna al I. La 
terza frase (b. 3-4) sembrerebbe procedere verso il V ma de- 
via e cadenza con una formula II-V-I verso il terzo grado, il 
relativo maggiore. La musica ritorna alia tonica nel modo mi- 
nore, prima con una cadenza d’inganno (b. 9) e poi con una 
cadenza IP-V-I, il cui accordo finale coincide con finizio 
delf Allegro (b. 11). 

Ora proviamo a realizzare un'analisi. Abbiamo detto che 
alcuni accordi sono essenziali e abbiamo omesso qualsiasi al- 
tra cosa che non sia altrettanto essenziale. Per esempio ab- 
biamo omesso gli accordi enfatici delle b. 6 e 7, cosa del tut- 
to pertinente, dal momento che questi accordi non possie- 
dono alcuna funzione armonica. Suonateli e domandatevi in 
che direzione si muova la musica. Scoprirete che non impli- 
cano alcun movimento cadenzale definito. Essi sono inclusi 
aH’interno di un blocco compatto di accordi di settima dimi- 
nuita che dura dall’ultima scansione di b. 5 fino alia secon- 
da scansione di b. 8; non arricchiscono in alcun modo il 
percorso armonico e ometterli e dar prova di intuito analiti- 
co. D’altra parte questa operazione e realizzata, per cosi di- 
re, in negativo. Volendo essere piu propositivi, scopriremo 
che cio non e possibile, almeno fintantoche rimarremo lega- 
ti a un’analisi con lettere romane. La ragione risiede nel fat- 
to che questi accordi possiedono una funzione lineare piut- 
tosto che armonica. Consideriamo il basso a b. 5-7: gli accor- 
di realizzano una figura in discesa graduale (possiamo non 
tener conto per ora dei cambiamenti di registro). Conside- 
riamo la linea superiore. Gli accordi vanno a formare una li- 
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nea ascendente, realizzata a ondate successive, che va dal fa 
di battuta 5 sino al fa acuto di b. 9. Per una comprensione 
piu dettagliata della struttura armonica bisogna considerare 
anche il decorso lineare del testo musicale: questo non pud 
essere reso evidente da simboli che funzionano solo per la 
parte armonica. Cio che si richiede e l’equivalente analitico 
di una partitura ridotta. 

Agli inizi del xx secolo si diffuse un certo modo di porsi 
in relazione con il contenuto musicale di una composizione, 
anche se non in senso propriamente analitico, che influen- 
zo in gran misura gli analisti dell’epoca, in particolare quel- 
li che si occupavano del rapporto fra i due parametri, oriz- 
zontale e verticale. Si trattava del contrappunto fuxiano (quel- 
lo delle cinque specie), la cui illustrazione esaustiva non rien- 
tra negli scopi di questo libro. E pero utile fare su di esso al- 
cune osservazioni, nella misura in cui esse illustrano in che 
modo si sia sviluppata l’analisi musicale nel xx secolo. Era 
un sistema propedeutico per la composizione e si presenta- 
va nella forma di una serie di esercizi. 

L’esercizio piu elementare consisteva in semplici formazio- 
ni consonanti - due o piu linee di musica che si muovono 
alia stessa velocita, disposte solo in rapporu consonanti (co- 
me l’ottava, la quinta giusta e la terza). In esercizi piu com- 
plessi le linee si muovono a velocita differend e fra di esse 
sono permesse alcune dissonanze; ma ogni dissonanza deve 
essere accuratamente «preparata», presentando in preceden- 
za la nota come consonanza e risolvendo in seguito la disso- 
nanza per grado congiunto. Dal punto di vista analitico, cio 
implicava che le formazioni dissonanti potevano essere viste 
come elaborazioni lineari di precedenti consonanze o, piu in 
generale, che formazioni armoniche complesse potevano es- 
sere viste come elaborazioni lineari di una formazione armo- 
nica piu semplice (es. n. 6). Ma il sistema di Fux poteva es- 
sere applicato solo a sequenze condgue di suoni (da una no- 
ta all’altra). Armonie e relazioni orizzontali su scala piu va- 
sta non potevano essere ne insegnate, ne comprese in termi- 
ni di contrappunto rigoroso; tradizionalmente, percio, si usa- 
va considerate come aspetti di «libera composizione», gover- 
nate solamente dalla maestria e dal gusto del compositore. 
Questa e la ragione per la quale, in un libro dal dtolo oltre- 
modo curioso, Heinrich Schenker presento 1’ opportunity di 
combinare l’analisi armonica con i principi del contrappun- 
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to rigoroso, in modo da owiare alle limitazioni di entrambi 
e dimostrare che persino maestria e gusto non erano del tut- 
to inaccessibili a una spiegazione razionale. 

Es. n. 6 




2. Analisi schenkeriana 


I 

II titolo «Analisi schenkeriana» e una specie di definizione- 
ombrello. Innanzitutto include la tecnica, la notazione e le 
teorie analitiche proprie di Schenker. Queste si svilupparono 
in Germania negli anni antecedend la seconda guerra mon- 
diale e furono oggetto poi di un’evoluzione condnua; cosi, 
parlare di «analisi schenkeriana» non significa molto, a me- 
no che non si specifichi a quale stadio della sua evoluzione 
ci si vuol riferire. In generale quando si parla di «analisi 
schenkeriana» invece che di «analisi di Schenker», non ci si 
riferisce affatto al lavoro compiuto da Schenker nell’ Ameri- 
ca post-bellica. In realta il sistema schenkeriano si e standar- 
dizzato, per quanto riguarda la tecnica e la terminologia, mol- 
to di piu di quanto non lo fossero le analisi di Schenker stes- 
so: esso deriva essenzialmente dai suoi ultimi lavori, in parti- 
colare dal suo ultimo lavoro analidco, Der freie SatzK Giova a 
questo pun to ricordare che, a parte alcuni allievi di Schenker 
stesso, gli esponenti americani dell’ analisi schenkeriana han- 
no sempre volutamente ignorato le radici psicologiche e me- 
tafisiche che Schenker aveva posto in quel libro a sostegno 
delle proprie teorie. II terzo e uldmo corpus di ricerche, che 
puo essere riferito all’analisi schenkeriana, e un’ulteriore ela- 
borazione americana, che si proponeva di sviluppare un nuo- 
vo fondamento teorico dello schenkerismo e di generalizzar- 
ne le tecniche su questa base; questo movimento e conosciu- 
to come «neo-schenkerismo», e ne tratteremo brevemente al 
quarto capitolo. In questo capitolo ci occuperemo delle pri- 
me due realizzazioni dell’ analisi schenkeriana - cioe del la- 

1 H. Schenker, Der freie Satz, Neue musikalische Theorien und Pfmntasien, Universal, 
Wien 1935; riediz. a cura di O. Jonas, ibid. 1956 1 2 (trad. ingl. Free Composition , 

Longman, New York 1979). 
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voro svolto da Schenker stesso e di quello dei suoi allievi, 
Oswald Jonas ed Ernst Oster, come pure di alcuni specialisti 
contemporanei come Allen Forte e John Rothgeb. 

Ci si puo accostare all’analisi schenkeriana da diversi punti 
di partenza. Schenker stesso, seguito da Jonas, usava introdur- 
la descrivendo cio che egli vedeva come strutture essenziali 
della musica nella loro forma piu astratta - la triade e la sua 
progressiva espansione 2 attraverso 1’ arpeggio del basso 3 e le 
note ausiliarie e di passaggio; solo in seguito passava a discute- 
re le forme che queste strutture potevano assumere in un rea- 
le contesto musicale. Nella loro Introduction to Schenkerian 
Aiialysis 4 , .Allen Forte e Steven Gilbert fanno l’opposto: inco- 
minciano illustrando alcuni modelli dell’arpeggio e delle no- 
te di passaggio a un livello elementare di contrappunto «nota 
contro nota», mostrando poi come tali aggregati possano es- 
sere considerati in maniera piu astratta come base di forme 
musicali piu ampie. Certamente uno dei modi migliori per in- 
terpretare un sistema d’analisi e comprendere gli scopi che 
esso si prefigge e cioe cercare di capire quali siano le doman- 
de che esso si e posto all’inizio. Questo sistema e particolar- 
mente utile nel caso dell’analisi schenkeriana, dal momento 
che e molto facile qui incorrere in fraintendimenti; ad esem- 
pio si possono realizzare dei grafici che sembrano schenkeria- 
ni, ma che in realta non soddisfano domande di tipo schenke- 
riano. Quali sono dunque gli scopi dell’analisi schenkeriana? 
Da un punto di vista molto generale si puo dire che essa ten- 
de a eliminare tutti i dati inessenziali e a mettere in luce le re- 
lazioni fondamentali; questo era comunque cio che si prefig- 
geva anche l’analisi con le lettere romane. E piu facile capire 
il modo particolare in cui l’analisi schenkeriana affronta que- 
sto problema se la mettiamo a confronto con un esempio in 
cui l’analisi con lettere romane si rivela inadeguata. Cio ci 
mostrera come l’analisi schenkeriana, partendo da principi di 
senso comune, tend di owiare a queste inadeguatezze. 

II Preludio in do maggiore di Bach dal primo libro del Clavi- 
cembalo ben temperato (es. n. 7) non porta alcuna indicazione ri- 
guardo alle dinamiche, non e sottoposto a cambiamenti ritmi- 
ci, ne contiene varianti tematiche, strutturali o timbriche. 
Non possiede neppure un tema che si possa fischiettare facil- 


2 Unfolding [N.d.T.]. 

3 Arpeggiation, ted. Bassbrechung [N.d.T.]. 

4 Norton, New York 1982. 
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mente. Secondo un processo per eliminazione possiamo 
quindi affermare che la sua struttura, come brano musicale, e 
fondamentalmente armonica. E, dal momento che essa consi- 
ste principalmente di una serie di accordi arpeggiati, in un 
certo senso e molto facile analizzarla armonicamente. L’es. n. 
8 ci mostra due notazioni alternative per le prime 19 battute: 
ciascuna tiene conto di ogni nota nello spartito. D’altra parte 
queste schematizzazioni dell’armonia non aggiungono nulla 
di nuovo a quanto e gia evidente. Forse la seconda schematiz- 
zazione rende evidente, piu di quanto non fosse a una prima 
occhiata, la ristretta varieta di relazioni funzionali fra gli ac- 
cordi, ma nessuna analisi in lettere romane puo spiegare in 
maniera adeguata l’impressione che si riceve ascoltando la 
musica, e doe come l’evoluzione dell’armonia sia calibrata in 
maniera continua e progressiva nel corso del brano. Con que- 
sto intendo mostrare come ogni accordo non sembri affatto 
dipendere da quello immediatamente precedente (cio sareb- 
be il massimo livello raggiungibile dalla teoria contrappunti- 
stica tradizionale) e neppure da un precedente insieme di ac- 
cordi (come succede nell’analisi in lettere romane, organizza- 
ta gerarchicamente); piuttosto, esso viene vissuto come parte 
di un movimento piu ampio verso una meta armonica posta in 
divenire. Per mostrare cio, non c’e bisogno di alcuna tecnica 
analitica particolare; tutto quello che dobbiamo fare e chie- 
derci «corne queste successioni si dirigano verso la meta» e, 
dal momento che la meta coincide con la fine del brano, e 
utile, per trovare una risposta, lavorare partendo dal fondo. II 
brano finisce esattamente come inizia, con un accordo di do 
maggiore. Dove inizia questo accordo finale? Se guardassimo 
solo al basso potremmo dire a b. 32; ma, sebbene il pedale 
conclusive su do inizi in questo punto e sia percepito chiara- 
mente come una tonica, il senso della risoluzione armonica e 
alterato dalla presenza del si \> - una dominante secondaria di 
fa, che e neutralizzata solo a b. 34. In piu, il mutamento di re- 
gistro a b. 34 contiene in se una spinta cadenzale; e in questo 
punto che si raggiunge una sensazione di compiutezza forma- 
le, piuttosto che non al mero convergere sulla tonica. Abbia- 
mo cosi l’impressione che cio che crea la forza risolutiva del 
brano sia qualcosa di diverso dal semplice procedere delle 
funzioni armoniche, cosicche i fattori che contribuiscono a 
formare il senso di conclusione possono essere rilevati in vari 
momenti successivi. 
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Es. n. 7. Bach, Preludio in do maggiore. 
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Es. n. 8. Due analisi in lettere romane del Preludio in do 
maggiore b. 1-19. 



i — n 7 — v — i — v<n — v 7 ) — iv (ii - v 7 ) — v(ii 7 - v 7 - 



Quale tipo di cadenza si presenta qui in funzione dell’accor- 
do finale? La risposta e, chiaramente, V-I, sia in forma espli- 
cita (a b. 34), su pedale di do, che in termini di un grande 
pedale di sol (b. 24-31) che risolve su un pedale di do. Ma 
questo pedale di sol e percepito come un V grado sin dall’ini- 
zio (e quindi come penultimo accordo in termini di relazio- 
ni armoniche su vasta scala)? La risposta e sicuramente si. 
Sin da b. 24 si crea un’aspettativa per la risoluzione sulla to- 
nica, sebbene quest’ ultima non compaia per altre dieci bat- 
tute; se non fosse per tale aspettativa, il pedale risulterebbe 
immotivato e ancor di piu lo sarebbe la serie di successioni 
I-V in esso contenuta. Nel corso dell’intero passaggio la to- 
nica e implicita, ma posposta: si pud dire pertanto che e a 
b. 24 che il brano inizia a concludere. 

Se siamo riusciti a individuare la cadenza finale V-I consi- 
derando come questa funzione si estenda su zone armoniche 
relativamente ampie, siamo in grado di continuare le nostre 
ricerche e tentare di decidere dove, sempre in termini di 
strutture armoniche su ampia scala, ha termine il I grado 
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dell’inizio? In altre parole: siamo in grado di individuare do- 
ve si colloca la fine della parte iniziale? Lavorando a ritroso, 
possiamo dire che il primo accordo di do maggiore lo incon- 
triamo a b. 19. Per prima cosa dobbiamo verificare se sia il 
I grado di do o se invece non ci troviamo in qualche altra 
tonalita; naturalmente la risposta e che qui ci troviamo in do 
perche e evidente che il si\> aggiunto nella battuta successiva 
e percepito come alterazione delle funzioni armoniche (di- 
versamente da come si potrebbe aggiungere una settima a 
un accordo sul V), anche a causa della precedente chiara ca- 
denza II-V-I. In secondo luogo, ci dobbiamo chiedere se que- 
sto accordo di do sia collegato direttamente con l’accordo di 
tonica su cui inizia il brano, o se costituisca un ritorno a es- 
so dopo altre digressioni armoniche o mutamenti di tonali- 
ta. Cid che conta qui e puntualizzare che nessun’altra armo- 
nia o tonalita nuova hanno interferito in maniera struttura- 
le durante tutte le precedenti diciotto battute; si e avuta una 
sfumatura di colore verso la dominante e verso altre direzio- 
ni (principalmente alfinterno di progressioni), ma mai con 
un’intenzione cadenzale defmitiva. Persino la cadenza II-V-I 
in sol a b. 11 - che corrisponde a quella a b. 19 - non rap- 
presenta in realta una modulazione, perche non riceve alcu- 
na conferma dalla superficie della musica (non accade nul- 
la) o dalle battute che seguono, che tornano invece alle ar- 
monie di do. La situazione e differente da quella delle b. 19- 
20 dove il perdurare lungo due battute di un’armonia di do 
(e la prima volta che la medesima armonizzazione si prolun- 
ga per due battute) crea una sorta di increspatura formale - 
sembra che si sia conclusa una fase e che un’ altra stia per 
iniziare. L’ influenza della tonica di apertura si e manifestata 
quindi con un peso rilevante lungo tutto il passaggio, cosic- 
che finsieme delle b. 1-19 appare come un’espansione delle 
b. 1-4; o, se si preferisce, si puo dire che le b. 1-19 rappre- 
sentano un’espansione della tonica medesima. Quest’ impres- 
sione, che vi sia una precisa identita strutturale fra le b. 1 e 
19 (in modo che le battute che le collegano possono essere 
viste come facenti parte di un circuito armonico chiuso) , e 
rafforzata maggiormente dal fatto che le due battute sono 
identiche, se si esclude la trasposizione di ottava, - ed e pro- 
prio quel tipo di conferma in superficie delle relazioni strut- 
turali fondamentali che mancava a b. 11. 

A questo punto abbiamo ridotto il contenuto armonico es- 
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senziale del brano in questo modo: 
Es. n. 9 


Bar 1 20 24 - 35 



Ciascuna di queste sezioni si fonda su una singola funzione 
armonica generalizzante, con un’unica eccezione alle b. 20- 
23. Armonicamente, l’intera evoluzione del pezzo - dall’ini- 
zio, che dura fino a b. 19, sino alia fine, che inizia a b. 24 - 
e contenuta in queste quattro misure; e, come si puo preve- 
dere, queste sono le battute piu intense di tutto il brano, sia 
dal punto di vista polifonico che da quello armonico. Per 
esempio si ha la «difficile» successione del basso fa# = lal> al- 
ia b. 22-23 («difficile» perche le note non sono poste in re- 
lazione diretta una con l’altra, ma solo indirettamente attra- 
verso il sol 5 * e l’abbandono, per la prima volta, della figura 
arpeggiata a b. 23, che da come risultato una formazione ar- 
monica ambigua. Inoltre la b. 21 ha un effetto alquanto ri- 
levato, e questo non solo a causa della dissonanza fa/mi (che 
viene rafforzata dal fatto che il fa si trova a distanza d’otta- 
va e nel registro grave), ma anche perche il fa funge come 
diretto antecedente del sol di b. 24: le b. 22-23 possono in- 
fatd benissimo essere «messe tra parentesi» senza che la con- 
Unuita armonica fra le b. 21 e 24 ne risenta (si puo provare 
a suonare direttamente da b. 21 a b. 24). Dal momento che 
il V 7 di fa a b. 20 e semplicemente la preparazione dell’ac- 
cordo di fa 7 a b. 21, possiamo riscrivere l’es. n. 9 nel modo 
seguente: 

Es. n. 10 


Bar 1 
I 


20 24 35 

IV 7 - V - I 


Quell’ effetto di «saldatura» nell’ evoluzione armonica del pez- 


5 Alcuni esecutori inierpolano una battuta di accordo di do minore in ® fra b. 

22 e 23. L’effetto e debole. 
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zo, creato dal IV a b. 21, puo adesso essere spiegato con il 
fatto che si presenta come il primo abbandono strutturale 
dell’area di I grado nel corso del brano. 


II 

Cio che ho illustrato sinora non e analisi schenkeriana: e sem- 
plicemente il tentativo di rispondere alia domanda «come si 
dirigono le sequenze armoniche fondamentali verso una me- 
ta?», descrivendo il modo in cui esse vengono percepite. E 
stato questo obiettivo, e non la pura applicazione di una qual- 
siasi tecnica analitica, che ci ha permesso di individuare al- 
cuni passaggi come dotati di forte direzionalita e altri come 
semplicemente subordinati. L’ analisi schenkeriana e una tec- 
nica che permette di rispondere alia stessa domanda in mo- 
do molto piu specifico e dimostrabile; essa e specificamente 
ideata per mostrare la particolare importanza che le forma- 
zioni lineari su vasta scala hanno nella creazione di movimen- 
ti diretti verso una meta armonica. A questo punto possiamo 
prendere in considerazione l’analisi grafica che Schenker fa 
dello stesso brano (es. n. II) 6 , e che consiste in tre grafici 
allineati uno sull’altro cosicche, muovendosi da sinistra a de- 
stra, lo stesso punto di ogni schema rappresenta il medesi- 
mo passo dell’evento musicale (le linee di battuta sono se- 
gnate solo nel grafico inferiore, che e anche quello piu det- 
tagliato). Il grafico mediano mostra gli stessi accordi struttu- 
rali che abbiamo individuato empiricamente in precedenza 
(I-IV'-V-I) con l’aggiunta di un accordo sul II; questo accor- 
do, insieme a quello sul IV, e stato omesso nel grafico supe- 
riore che si propone di mostrare nel pezzo solo i punti di 
evoluzione essenziali. Nei grafici superiori gli accordi sono 
indicati con tutte le note (si noti la differenza nei registri, 
sulla quale tornero in seguito), di modo che le lettere roma- 
ne duplictino semplicemente l’informazione per amore di 
chiarezza. Nel contrassegnare questi accordi con lettere ro- 


6 Da H. Schenker, Fiinf Urlinie-Tafeln, Universal, Wien 1932 (trad. ingl. Five Gra- 
phic Analyses, Dover, New York 1969). Questi grafici furono in realta opera di allievi 
di Schenker e furono curau da Felix Salzer, ma furono preparau sotto l’attenta su- 
pervisione di Schenker e qui vengono discussi come esempi del lavoro di Schen- 
ker stesso. Sono state tradotte le indicazioni verbali in inglese, basandosi sul glossa- 
rio di Salzer. Sono stau anche ridisegnau i grafici di Ich bin's, Ich sollte bussen (fig. 
15) cosicche il grafico del livello profondo e allineato con gli altri. 
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Es. n. 11. Schenker, analisi del Preludio in do maggiore. 
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mane, e non con altre, Schenker indica, in negativo, una que- 
stione essenziale - e cioe che, a parte questi accordi, ogni al- 
tro fattore nel brano deve essere spiegato in termini di con- 
trappunto lineare. Queste linee contrappuntistiche creano in- 
cidentalmente una successione di accordi disgiunti, ma 
Schenker sottolinea che questi non hanno il significato strut- 
turale di unita armoniche che ha invece la successione I-IV 7 - 
II-V-I; dal punto di vista strutturale avrebbero anche potuto 
essere accostati uno all’altro in modo da produrre una su- 
perficie contrappuntistica ancora piu evidente. 

Se per il momento consideriamo la sequenza di accordi I- 
IV7-II-V-I come struttura principale del pezzo, osserveremo 
che il grafico ci illustra i processi lineari in due aree specifi- 
che sopra e sotto il grafico di questa successione. 

In primo luogo, abbiamo il grafico di sotto. Questo e 
indicato come «grafico della linea fondamentale» ( Urlinie 
Tafel) 7 , ma di solito ci si riferisce a esso come al «livello 
esterno» ( Vordergrund ) 8 . Esso assomiglia molto alia partitu- 


7 Comprehensive foreground graph [N.d.T.]. 

8 Foreground [N.d.T.]. 
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ra musicale, con la sola omissione delle figurazioni arpeg- 
giate 9 ; se lo paragoniamo al grafico mediano (qui indicato 
come «live.Uo strutturale I», ma generalmente conosciuto co- 
me «livello medio»), possiamo vedere come le armonie strut- 
turali di quest’ ultimo siano elaborate nel «livello esterno» at- 
traverso il movimento delle linee complessive che collegano 
le note degli accordi strutturali fra loro o si muovono attor- 
no a essi per gradi congiunti, come nel contrappunto 
fuxiano. Percio nelle b. 1-19 si ha una discesa complessiva di 
tutte le parti, cosicche ciascuna consiste prevalentemente di 
un continuo movimento scalare, salvo alcune minime inver- 
sioni di direzione; nelle b. 24-32 si ha invece una figura ad 
arco nella parte superiore che sovrasta figurazioni prevalen- 
temente statiche nelle altre. Questi movimenti, cosi stretta- 
mente connessi, che collegano le note delle armonie struttu- 


9 L'apparente discrepanza di b. 30, in cui la parte interna ha un sol nella parti- 
tura e un la nel grafico schenkeriano, e chiaramente un errore di stampa; ho prov- 
veduto a correggerlo. 
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rali o ruotano intorno a esse, o sono molto simili a quegli 
schemi che gli esecutori del periodo barocco usavano per ab- 
bellire una melodia; cosi pure la figura ad arco delle b. 24- 
32 non e dissimile da una cadenza solistica. L’analisi 
schenkeriana e infatti una sorta di metafora secondo la qua- 
le una composizione e vista come l’abbellimento su vasta sea- 
la di una sottostante successione armonica molto semplice, o 
anche come una smisurata cadenza; una metafora in cui gli 
stessi principi analitici applicabili alle cadenze nel contrap- 
punto rigoroso possono essere applicati, mutatis mutandis, al- 
le strutture armoniche su vasta scala di interi brani. Questi 
movimenti lineari sono piu coerenti nelle parti estreme; nel- 
le parti interne vi sono alcune ottave parallele o alcuni inter- 
valli non consentiti che indicano come esse fungano, perlo- 
meno parzialmente, da riempitivo armonico (ad esempio, da 
dove proviene il la a b. 16?); per questa ragione e piu facile 
osservare i movimenti lineari essenziali se prescindiamo da que- 
ste parti interne e ci concentriamo solo sulle parti estreme. 

Questo e do che fanno Forte e Gilbert nel loro grafico 
dello stesso pezzo (es. n. 12), esso si situa piu o meno a me- 

Es. n. 12. Forte e Gilbert, analisi del Preludio in do maggiore. 
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ta fra il livello esterno e il livello medio schenkeriani e pub 
essere messo in relazione a questi in maniera interessante. 
Ad ogni modo e importante notare come la linea superiore 
di ogni grafico - la linea superiore in semibrevi nel grafico 
di Schenker e la linea superiore in semiminime (d) in For- 
te e Gilbert - non coincida con la linea superiore della par- 


61 


titura bachiana. In particolare la linea superiore della parti- 
tura a b. 5-7 e a b. 12-15 e indicata in entrambi i grafici co- 
me una figurazione subordinata alia discesa della linea strut- 
turale superiore, alia quale comunque essa e connessa; viene 
cioe considerata come una semplice figurazione locale che 
adempie a una sorta di ruolo motivico all’interno di una pro- 
gressione, senza arrivare mai a un significato piu ampio (la 
stessa interpretazione si puo applicare al re e al sol nel bas- 
so a b. 10 e 18, che sono semplicemente considerad come 
un supporto armonico al sol e al do che li seguono). 

Tutto questo si riferisce al movimento lineare che si 
sviluppa sulla struttura armonica I-IV 7 -II-V-I. All’altro estremo 
il «livello profondo» 10 (indicato come «struttura fondamenta- 
le» o Ursatz n all’es. n. 11) mostra come questa successione ar- 
monica sia essa stessa, alforigine, lineare; essa si situa al di 
sotto di una discesa della parte superiore e consiste a sua volta 
solo delle funzioni armoniche del I e del V grado, ma viene 
elaborata in modo da realizzare quella successione strutturale 
di accordi indicata nel livello medio. Come nel caso del livello 
esterno, anche qui le linee estreme sono considerate come le 
piu importanti (per questo motivo sia Schenker che Forte le 
indicano con la figura di semibreve); l’elaborazione segue an- 
cora un volta i principi della condotta delle parti alia Fux, che 
Schenker riteneva ancor piu vincolanti nella struttura fonda- 
mentale che nel livello esterno. Dal momento che la succes- 
sione strutturale degli accordi e di per se stessa il risultato di 
un processo lineare, e importante rendersi conto che essa 
non rappresenta semplicemente una successione di funzioni 
armoniche o, cosa che e piu o meno analoga, l’elaborazione a 
livello esterno di accordi alio stato fondamentale; e una parti- 
colare sequenza di note, in registri specifici e in specifici 
rapporu lineari, che viene a costituire una successione armo- 
nica strutturale. L’utilizzo da parte di Schenker del termine 
«struttura fondamentale» per una successione a livello pro- 
fondo mostra come egli rifiud di considerarla come una suc- 
cessione semplicemente lineare o semplicemente armonica: 
al contrario, essa e una fusione delle due. Per questo, in 
un’analisi schenkeriana, ogni movimento lineare che non fac- 
cia parte di un aggregato armonico non puo essere visto co- 
me portatore di un’autendca valenza strutturale. 


10 Background [Nd.T.] . 

11 Fundamental Structure [N.d.T.]. 
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III 

Tutto questo e evidente a un semplice esame di un grafico 
schenkeriano, senza bisogno di fare ricorso ad alcuna speciale 
conoscenza tecnica dell’analisi schenkeriana. A questo punto 
si pongono pero degli interrogativi ai quali non si pub dare ri- 
sposta senza entrare nel merito della teoria schenkeriana. Ad 
esempio: perche la prima nota della linea superiore nella 
struttura fondamentale e nel grafico di livello medio e un mi? 
Semplicemente perche e la nota piu acuta nella prima battuta 
del brano, o perche cade su un tactus relativamente accentato 
di una figura arpeggiata e si ripresenta con le medesime ca- 
ratteristiche a b. 4? La risposta e no, e la ragione e che c’e 
una differenza essenziale fra le linee della superficie musicale 
e le note strutturali indicate da un’analisi schenkeriana 12 . 

Come ho gia detto, la base del sistema analitico di 
Schenker consiste nel considerare la musica come un movi- 
mento direzionato nel tempo; questa convinzione formava in 
lui tutt’uno con una concezione quasi metafisica della musi- 
ca, vista come un espandersi nel tempo della serie degli ar- 
monici che, di fatto, esiste simultaneamente nella produzio- 
ne dei suoni naturali. 

Piu specificamente, Schenker considerava la musica come 
espansione, o prolungamento nel tempo, della triade mag- 
giore - l’accordo «naturale», come egli lo chiamava, dal mo- 
mento che si presenta come prodotto delle prime cinque 
armoniche della serie, e veniva quindi visto come una forma- 
zione privilegiata; esso rappresentava il trait-d'union fra cio 
che esiste in natura come contemporaneita e cio che esiste 
in arte come processo temporale 13 . Ogni analisi schenkeriana 


12 «Voce» e «linea» non sono qui termini tecnici ma, per esigenze di chiarezza, 
nelle prossime pagine sara opportuno fare questa distinzione. Comunque ci sono 
mold termini tecnici nell’analisi schenkeriana - doe termini che hanno un signifi- 
cant non owio, ma generalmente accettato - ed essi sono italianizzad quando e 
necessario. I termini tedeschi e i loro equivalenti inglesi (o piuttosto americani) 
non sono sempre usau alio stesso modo, quindi questo pud creare meno frainten- 
dimenu. 

13 Certamente questa metafisica e molto discutibile (perche solo le prime 
cinque armoniche? Qual e, in ogni caso, la rilevanza della serie degli armonici su- 
periori?); mold oggi prendono seriamente in considerazione i problemi che pone 
e le considerazioni die occuparono ampiamente gli interessi di Schenker e dei sui 
contemporanei: ad esempio, come spiegare la triade minore, che non e fondata 
sulla serie degli armonici superiori e percio deve essere considerata una copia arti- 
ficiale di essa. Penso che non si possa comprendere perche Schenker fece quello 
che fece senza prendere in considerazione questa metafisica; in pardcolare, d’altra 
parte, essa spiega pregiudizi e restrizioni arbitrarie nelle sue tecniche analidche. 
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intende mostrare come il testo musicale trattato sia derivato, 
tramite un processo di elaborazione, dalla relativa triade di 
tonica, che ne costituisce, secondo Schenker, il fondamento 
ultimo. Ciononostante, la triade maggiore, di per se, e un 
elemento statico; e dal momento che l’arte della musica e es- 
senzialmente sviluppata nel tempo, la struttura fondamenta- 
le piu ad hoc da cui derivare l’intera composizione appare la 
triade in movimento. Per Schenker triade in movimento si- 
gnificava una voce superiore che scendesse, per gradi con- 
giunti diatonici, da qualsiasi nota della triade verso la toni- 
ca; questo movimento era accoppiato con una successione 
nel basso che reggesse la voce superiore attraverso la creazio- 
ne di un’armonia di triadi 14 in posizione fondamentale; in 
particolare un V che coincidesse con il 2 nella parte superio- 
re (la notazione 2, 1, ecc. si riferisce ai gradi lineari della sea- 
la nella voce superiore, in contrasto con le lettere romane 
che indicano funzioni armoniche rette dal basso). 

Da cio seguiva che la struttura fondamentale di ogni brano to- 
nale potrebbe essere schematizzata con uno fra tre possibili 
modelli, in cui la discesa inizia rispettivamente dall’8, dal 5 o 
dal 3 (es. n. 13) 15 ; e da notare che in ogni caso la discesa della 
linea superiore si realizza nell’ambito di un’ottava. Ogni altra 
successione, come quella I-IV 7 -II-V-I del Preludio in do maggiore , 
non rappresenta propriamente una struttura fondamentale, 
ma si situa in qualche modo a meta strada fra il livello profon- 
do e il livello esterno; principalmente e il risultato di un’elabo- 
razione lineare del basso della struttura fondamentale. Tale 
elaborazione spesso assume la figura di un arpeggio nel quale 
il III e inserito fra il I e il V (in questo caso il basso e detto «ar- 
peggiato», ma pud anche assumere l’aspetto di altri movimenti 
lineari, purche compresi nell’ambito di un'ottava; fra questi, il 
I-IV-V-I realizzato dal basso del Preludio in do maggiore e il piu 
comune 16 . Sebbene in questo Preludio io mi sia riferito alia for- 

14 «Triade» deve essere preso qui alia lettera: Schenker non ammetterebbe che 
altre formazioni, come settime o none, fossero parte della struttura fondamentale. 
Egli le vedeva sempre come derivazioni lineari della struttura fondamentale - co- 
me nel IV 7 del Preludio in do maggiore di Bach, che dev’essere rinvenuto nel grafico 
di livello medio, non in quello di livello profondo. 

15 Free Composition, cit., Figg. 9, 10(a) e 11(a). 

16 Schenker pubblico una lista esaustiva delle possibili forme d'arpeggio del bas- 
so nel livello medio e dei possibili risultati di queste, in congiunzione con linee fon- 
damentali che abbiano inizio su 3, 5, 8: in Free Composition, rispettivamente le figg. 
14, 15, 16 e 18. Qualche volta il termine «arpeggio del basso» e usato in modo im- 
proprio anche p er la voce inferiore della struttura fondamentale vera e propria - da- 
to che il I-V-I de! livello profondo viene considerato un arpeggio incompleto. 
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mazione armonica nel livello medio come a una «successione 
strutturale», questa indicazione non ha carattere assoluto: in- 
tendo dire semplicemente che essa ha un carattere piu strut- 
turale di altre. La sola ad avere un carattere assoluto e la strut- 
tura fondamentale mostrata nelle sue tre forme possibili (in 
es. n. 13), e per questo motivo vale la pena di osservare con 
cura la terminologia che Schenker adopera per essa - struttu- 
ra fondamentale o Ursatz per la struttura nel suo insieme e linea 
fondamentale o Urlinie 17 per la voce superiore discendente. 

Es. n. 13. Le tre forme della struttura profonda. 
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Ora, e owio che la struttura fondamentale e un’astrazione 
molto distante dall’esperienza d’ascolto di qualsiasi brano - 
anche perche ogni forma della struttura fondamentale e con- 
divisa da molte migliaia di pezzi tonali differenti. Infatti la 
struttura fondamentale in se stessa e, dal punto di vista ana- 
litico, senza significato, e condurre un’analisi schenkeriana 
non significa pretendere che la gente percepisca le strutture 
fondamentali mentre ascolta un brano; piuttosto, lo scopo e 
di mostrare come la gente ascolta la musica. Da questo pun- 
to di vista la struttura fondamentale diventa significativa so- 
lo in relazione a una composizione determinata: essa rende 
evidente lo schema elaborativo all’interno del quale risiedo- 
no le qualita uniche di quel brano. Di conseguenza, l’anali- 
si vera e propria ha luogo al livello medio, o in quella serie 
di livelli medi che dimostrano la relazione tra struttura fon- 
damentale e livello esterno; per questo motivo c’e poco sen- 
so nel produrre esclusivamente un grafico della struttura fon- 
damentale senza che i grafici a livello medio ne arricchisca- 
no il contenuto, rendendo la sua interpretazione convincen- 
te o meno. In altri termini, l’analisi schenkeriana consiste nel 
porre in relazione le linee a livello esterno - che possono es- 
sere continue o discontinue, dirette o oblique, cromatiche o 


17 Fundamental line [N.d.T.]. 
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diatoniche e che possono spaziare fra i registri - con le voci 
presunte della struttura fondamentale, che sono, per defini- 
zione, continue, dirette, diatoniche e non saltano di registro. 
Tutti i simboli usati nei grafici schenkeriani servono a distin- 
guere tra elementi strutturali e non, e a mostrare come le 
discontinuity di superficie fra altezza, registro o densita di 
scrittura elaborino, in definitiva, i movimenti continui e di- 
retti della struttura fondamentale. Quasi tutti gli errori che 
si possono commettere in un’analisi schenkeriana sorgono da 
equivoci che intrecciano senza distinzione linee di livello me- 
dio con note strutturali. 


IV 

Dal momento che esemplificare quanto detto necessita di un 
esame scrupoloso dei grafici schenkeriani, e necessario, a 
questo punto, spiegare le speciali convenzioni che Schenker 
usa in essi. Ho gia commentato il dato piu owio in un’ana- 
lisi schenkeriana, doe il fatto che consiste di un certo nume- 
ro di grafici allineati uno sopra l’altro (sebbene, per ragioni 
di economia, i grafici della struttura fondamentale, essendo 
molto meno densi, siano talvolta presentati separatamente): 
il grafico di livello profondo, che in teoria consiste solo del- 
le strutture fondamentali, ma che talvolta puo contenere an- 
che i piu importanti elementi del livello medio; il grafico del 
livello esterno, che somiglia alia partitura musicale, sebbene 
fesatta misura dell’approssimazione vari in relazione alia na- 
tura di ogni singolo pezzo e all’accuratezza delfanalisi; fra 
questi estremi, uno o piu grafici a livello medio, il cui nume- 
ro, ancora una volta, varia di caso in caso. L’uso dell’intavo- 
latura orizzontale e utile per rendere visibili a una prima oc- 
chiata certe connessioni su vasta scala; la maggior parte de- 
gli analisti incolla insieme i fogli manoscritti. 

L’altra caratteristica immediatamente owia in un grafico 
schenkeriano e l’uso di simboli, abitualmente usati per indica- 
re valori ritmici, che distinguono qui i livelli di importanza 
strutturale (questo e possibile perche i grafici schenkeriani 
non indicano i valori ritmici - sebbene, come vedremo in se- 
guito, non li ignorino affatto). La figura di semibreve e gene- 
ralmente destinata alia successione fondamentale che puo es- 
sere resa piu chiara dall’aggiunta di astine e code - possono 
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essere indicati incidentalmente anche i salti di registro, che 
non appartengono affatto alia successione fondamentale, co- 
me nel grafico di Schenker che mostra il livello medio del Pre- 
ludio in do maggiore o anche nel grafict) piu dettagliato che ne 
da Forte 18 . Note nere con code, come le crome, indicano le struc- 
ture a livello medio le cui connessioni possono essere osserva- 
te seguendo la linea delle code. (Questo e un caso differente 
da quello in cui le code vengono usate incidentalmente: qui 
stanno a indicare una qualche nota che assume un valore par- 
ticolare e Schenker, in questa situazione, ricorre per il mede- 
simo scopo anche a punti esclamativi e segni di «nb»). Note ne- 
re senza code rappresentano le formazioni a livello esterno e i 
collegamenti fra esse sono indicati da segni di legatura di va- 
lore o di frase, che possono anche essere puntati, nel caso la 
connessione sia indiretta (come quando si fa ritorno a una 
nota lasciata in precedenza). C ! e una differenza piuttosto sot- 
tile fra l’uso convenzionale di segni di fraseggio e quello che 
ne fa Schenker, nel senso che, mentre dal punto di vista con- 
venzionale essi indicano il movimento da una situazione verso 
un’altra (per esempio un V che risolve al I), nell’analisi 
schenkeriana essi mostrano che cosa deve essere posto in 
relazione 19 - in genere si tratta delfelaborazione lineare di una 
singola unita armonica. Ognuna di queste unita, contraddi- 
stinte da una legatura, e spesso suddivisa in una serie di unita 
piu piccole, an ch’ esse individuate da segni di legatura, che 
generalmente corrispondono a movimenti di una certa consi- 
stenza verso una direzione precisa; tali spostamenti vengono 
denominati successioni linearis. 

18 L’uso libero dei cerchietu vuod nei grafici schenkeriani del livello esterno e 
insolito. L’analisi di Forte e Gilbert e piu tipica. Per comodita mi riferiro semplice- 
mente all’uso che ne fa Forte. 

19 '(Instructor's Manual» in A. Forte, S. Gilbert, Introduction..., cit., p.10. 

20 Linear progression ; ted.: Zug [N.d.T.]. L’uso di questo concetto e sfortunata- 
mente complicato dalla differenza tra una successione lineare nel basso e una nelle 
paru superiori. In entrambi i casi la successione e linearmente modvata - cosi essa 
sale e scende con condnuita, senza cambiare direzione - ma, mentre se si verifica 
nelle parti superiori, connette due note che appartengono emram.be all’armonia 
su cui essa termina (cosi da poter essere considerata un prolungamento andcipad- 
vo di quell’armonia), se invece appare nel basso, 1'armonia finale e spesso incom- 
paubile con la prima nota della successione lineare. Le b. 1-11 del Preludio in do 
maggiore mostrano il modo normale con cui si verifica - il basso scende di una quar- 
ta dal I al V. Se essi sono prolungad, come in questo caso, o rivestono qualche pard- 
colare significato melodico, le successioni lineari possono essere indicate «scc4» o 
«scc5» e cosi via (in tedesco 4-Zug, 5-Zug; in inglese «4prg», «5prg». L’intero pro- 
blema delle successioni lineari, come anche dei dispiegamend a cui a volte somi- 
gliano (cfr. sopra), e intricato; Forte e Gilbert tentano di razionaiizzarlo nei capp. 
19 e 20 del loro libro. Ma la via piu istrutdva e esaminare in dettaglio la simbolizza- 
zione di Schenker, ad esempio in Ich bin’s, Ich sollte biissen (es. n. 15). 
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La combinazione di questi different! simboli ritmici in un 
singolo grafico significa che, a parte le discrepanze occasio- 
nal! fra i livelli che risultano dal mutamento nei registri e nei 
valori, sarebbe in teoria possibile indicare in un grafico uni- 
co tutti i dati relativi a un brano, dalla struttura fondamen- 
tale al livello esterno. La situazione grafica sarebbe pero trop- 
po densa per permettere una facile lettura, ed ecco perche 
si preferisce usare la sovrapposizione di piu grafici. Cio signi- 
fica anche che non e necessario distinguere tutti i livelli su 
un grafico del livello esterno, quando, cosi facendo, si au- 
menti eccessivamente la complessita. 

Altri tre simboli vengono adoperati per indicare relazioni 
fra le note: il primo e una linea continua in diagonale, che 
viene adoperata per indicare ogni tipo di relazione fra suoni 
che siano separati nei tempo, ma che possano essere intesi co- 
me facenti parte della medesima unita armonica. Un esempio 
si trova alle b. 6-9 del Preludio in do maggiore, qui le linee diago- 
nali mostrano le parti che si spostano parallelamente, rese piu 
elaborate da un ritardo (quando Schenkpr vuole indicare 
esclusivamente dei moti paralleli usa figurazioni particolari 
come i 10 a b. 4, 7, 9 e 11). 

Gli altri due simboli vengono originati da alcune discre- 
panze fra le linee del livello esterno e le note strutturali. Di 
questi uno e rappresentato da una linea continua in diagona- 
le con una punta a freccia; questo indica che una nota strut- 
turale sta passando, a livello esterno, da una linea all’altra, di 
solito in relazione a un cambio di registro, come alle b. 11-15. 
Un caso particolare e quello in cui due note strutturali cam- 
biano posizione; il mutamento, in questo caso, e indicato da 
un paio di frecce incrociate e conosciuto come incrocio delle 
parti 21 . Un altro segno e quello rappresentato da un’astina in 
diagonale che congiunge le codette di due note che proven- 
gono da differenti direzioni, come accade alle b. 24-31 e 32- 
35 in entrambi i grafici di Schenker e Forte del Preludio in do 
maggiore ; in questo caso si vuole specificare che, a livello ester- 
no, un’unica linea mette in relazione due note strutturali e 
un tale procedimento viene chiamato espansione. Ne sono un 
esempio le b. 24-32 del Preludio in do maggiore dove Schenker 
fa derivare 1’arco disegnato dalla linea superiore da due fonti: 
il re a b. 24 e una trasposizione della linea strutturale superio- 
re (cfr. il grafico della struttura fondamentale), mentre il sol e 


21 Voice exchange [ N.d.T.]. 
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il fa a b. 29-31 provengono da una linea strutturale interna; al 
contrario il mi, fa e fa# sono eventi secondari situati a livello 
esterno 22 . 

Cio che e stato sinora descritto (note, codette, astine, le- 
gature con o senza freccia e linee diagonali) e una lista in- 
dicativa del simbolismo grafico adoperato nel sistema 
schenkeriano 23 ; esso, una volta assimilato, rende comprensi- 
bile la lettura di un grafico senza dover ricorrere a un sup- 
porto esplicativo. Ciononostante c’e, nei grafici schenkeriani, 
un grado ragionevole di variabilita; questo fenomeno si puo 
constatare paragonando fra loro i grafici di Schenker e For- 
te sul Preludio in do maggiore , in quanto entrambi ne danno 
virtualmente la medesima interpretazione analitica 24 . Il grafi- 
co di Forte e, nell’insieme, ancora piu tipico di quello 
schenkeriano, nel senso che nessuna nota vi e rappresentata 
senza che un simbolo ne renda esplicite le funzioni; e, d’al- 
tra parte, si potrebbe argomentare, a che scopo rappresenta- 
re una nota in un grafico analitico, se non per indicarne la 
funzione? 

Questo e senz’altro un buon principio nella presentazio- 
ne defmitiva di un’analisi. D’altro canto, quando ci si trova 
a dover analizzare un brano, e spesso utile inserire alcune 
note senza preoccuparsi immediatamente di porle in relazio- 
ne con f interpretazione defmitiva; analogamente si aggiun- 
gono codette, legature e altre indicazioni a una partitura o 
a semplici riduzioni in cui e conservata essenzialmente l’os- 
satura armonica; da questo punto di vista, il grafico schenke- 
riano, se non rappresenta proprio fideale per un’analisi de- 
fmitiva, offre un buon modello per quello che e il procedi- 
mento analitico in se. 


22 Alcuni esempi piu semplici di espansione si possono vedere nel grafico di Ich 
bin’s, Ich sollte biissen di Schenker, in cui un confronto fra il secondo e il terzo livel- 
lo strutturale dimostra come le espansioni siano una disposizione lineare di note 
che appartengono a una singola formazione armonica; questo e parte della defini- 
zione di espansione e le espansioni si verificano generalmente in gruppi fra i quali 
si mantengono consistenti relazioni nella conduzione delle parti, oppure nel 
modo di concatenare i ritardi. 

23 Qualcosa di piu si incontrera piu avanti in questo capitolo. C’e un comodo 
glossario di simboli grafici schenkeriani in The Music Forum, vol. 1 , 1947, mentre Fi- 
ve Graphic Analyses contiene un glossario di termini tedeschi usati da Schenker nei 
sui grafici, insieme alia traduzione inglese. 

24 Per una presentazione grafica piuttosto differente di cio che e essenzialmen- 
te la stessa analisi, cfr. F. Lerdhal, R. Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, 
mit, Cambridge, Mass. 1983, p. 263. 
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V 

Possiamo adesso concludere la nostra osservazione del grafi- 
co schenkeriano del Preludio in do maggiore. Tre questioni so- 
no ancora da risolvere; in un modo o nell’altro tutte e tre si 
riferiscono alia relazione tra livello esterno e struttura fonda- 
mentale. 

La prima e una domanda che ci eravamo gia posti in pre- 
cedenza e che era rimasta senza risposta: come facciamo a 
sapere che la prima nota della linea fondamentale (si inten- 
de qui la nota principale) deve essere un mi e non (come 
anche si polrebbe ipotizzare) un sol o un do? Adesso sappia- 
no che note strutturali e linee a livello esterno sono catego- 
rie del tutto differenti; il fatto che il mi sia collocato nella 
voce superiore e che mantenga questa posizione di rilievo an- 
che per la b. 4, e un dato che interessa le linee a livello ester- 
no e, se da un lato pub contribuire a un rafforzamento 
dell’interpretazione del mi come nota strutturale, non e pe- 
raltro un elemento decisivo 25 . 

Infatti non si potra stabilire in alcun modo quale sia la no- 
ta essenziale da un esame della prima battuta in se stessa (o 
anche delle prime quattro battute). 

Questo perche e la linea fondamentale nel suo insieme a 
definire il suono principale come tale. Percio il procedimen- 
to migliore, sia per leggere che per realizzare un’analisi schen- 
keriana, e di lavorare a ritroso dall’ ultima nota della linea fon- 
damentale -• che per definizione deve essere la tonica - e sta- 
bilire i successivi gradi della linea fondamentale in relazione 
al basso o, in altre parole, in relazione alia successione armo- 
nica strutturale del brano. Come ho detto prima, linee fon- 
damentali e successioni armoniche strutturali stanno in rela- 
zione reciprocal un’armonia strutturale coincide con una di- 
scesa nella linea fondamentale e una discesa nella linea fon- 
damentale deve essere sorretta da una situazione armonica 
pertinente. 

Il secondo punto ancora da definire riguarda la b. 22, do- 
ve le parentesi apposte alle legature e Passenza di ogni no- 


25 Cfr. Forte, Gilbert, Introduction .... cit., p. 178 e sgg., in cui gli autori discuto- 
no i probl^mi dell’identificazione della nota principale in yna^scrittura di corale. 
In pratica 3 e nota principale molto piu comunemente di 5 e 8. Per questa ragio- 
ne, pero, e troppo sqmplicistico partire in tutti gli esempi dal presupposto che la 
nota principale sara 3; e quasi meglio cercare prima le altre, ed essere condotti di 
necessita alia conclusione che debba essere 3. 
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tazione armonica indicano come Schenker considerasse il fa# 
al basso come un’interpolazione, piuttosto che come parte di 
quella voce semistrutturale a livello medio che viene qui svol- 
ta dal basso. La sua argomentazione e che il mil> alia voce su- 
periore e semplicemente una nota cromatica di passaggio 
(come indicato) e che il fa# al basso non e niente di piu che 
un supporto armonico a essa. La successione vera e propria, 
come indicano le parentesi, va direttamente da b. 21 a b. 23 
(proviamo a fare un paragone con quella che puo essere la 
nostra conclusione intuiuva!). In realta il piccolo diagramma 
indicato con «nb» ci svela la motivazione di fondo per que- 
sta complicazione. Schenker era spiacevolmente conscio del- 
la mancanza di una qualsiasi documentazione che compro- 
vasse, per gli autori del passato, una loro familiarita con i 
principi della struttura fondamentale e del prolungamento. 
Continuava incessantemente a cercare qualche traccia che lo 
aiutasse a sostenere le proprie teorie nei manoscritti dei com- 
positori. Il verso nel quale Bach orienta i tagli delle note nel 
basso viene incontro, in questo caso, all’ argomentazione di 
Schenker, che considera il fa# come un’interpolazione; 
Schenker defmisce questa scrittura «eccentrica» rispetto alio 
stile bachiano, che percio «indica in maniera molto specifi- 
ca l’esatto significato della condotta delle parti» 26 . Immagino 
che sia questa considerazione a spingere Schenker a porre 
in rilievo la continuity fra b. 21 e b. 23 sulla base di quell’ac- 
cordo sul II grado a livello medio; un’armonizzazione in ve- 
rita non necessaria (dal momento che la progressione IV 7 -V- 
I in se stessa e gia fortemente direzionata) e problemadca 
(dal momento che un accordo cromatico di settima e una 
formazione insolita nel livello medio). Forte e Gilbert nel lo- 
ro grafico prudentemente lo omettono del tutto. 

L’ultima questione da esaminare riguarda il registro. In- 
tuitivamente e owio - e infatti ne abbiamo gia discusso - che 
l’improwisa ascesa di registro nelle ultime due battute con- 
tribuisce in maniera decisiva a dare il senso conclusivo al bra- 
no; viene stabilita cosi, infatti, una stretta analogia col regi- 
stro dell’inizio. Schenker indica la discesa della parte supe- 
rior dal mi al mi (b. 1-19) e la corrispetuva ascesa dal re al 
re (b. 24-34), con una legatura tratteggiata e con il termine 
«abbinamento» 27 , che e un termine tecnico con cui si desi- 

26 Five Graphic Analyses, cit., p. 9. 

27 Coupling; Led.: Koppelung [N.d.T.]. 
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gna il mutamento di registro di una nota della linea fonda- 
mentale o dell’ arpeggio del basso. 

Nel fare questo, Schenker non aveva un intento puramen- 
te descrittivo, come pud sembrare a prima vista. Ci ricordia- 
mo infatti come il moto della linea fondamentale e del bas- 
so si svolgesse nell’ambito massimo di un’ottava. Questa «re- 
gola» dell’analisi schenkeriana - che, probabilmente, pud tro- 
vare spiegazione nell’analogia con la serie degli armonici - 
implica che il movimento fondamentale nel corso del brano 
deve aver luogo in un unico registro; e chiamato principio 
del registro obbligato ** . Naturalmente succede molto spesso 
che, come in questo caso, le note della linea fondamentale 
non appaiano, nello spartito vero e proprio, nel medesimo 
registro. Da qui la necessita di spiegare tali deviazioni come 
spostamenti di registro. Dal momento che il Preludio inizia e 
termina nel registro acuto, si da per scontato che questo sia 
il registro strutturale e che l’ottava piu bassa nella quale com- 
pare il secondo suono strutturale ne sia la trasposizione; que- 
sto e quanto stanno ad indicare gli abbinamenti di Schenker. 
Il Preludio e infatti spesso citato dagli analisti schenkeriani co- 
me esempio classico di registro obbligato; l’allievo di Schen- 
ker Ernst Oster descrive il modo con cui, in sede conclusiva, 
awiene il ritorno aH’ottava superiore come una «splendida 
conferma» del principio stesso. Se invece il Preludio si fosse 
concluso al registro grave, allora l’inizio si sarebbe dovuto 
considerare come una trasposizione e il mi a b. 19 sarebbe 
apparso come il suono principale; il principio avrebbe co- 
munque retto (e in realta esiste una precedente versione di 
questo Preludio in cui la conclusione e data all’ottava bassa 29 ). 
In effetti e difficile trovare valide motivazioni che contrasti- 
no il principio del registro obbligato; e certamente non il fat- 


28 Obligatory register; ted: Obligate Lage [N.d.T.]. 

29 Cfr. E. Oster, «Register and the Large-Scale Connection**, in M. Yeston (a 
cura di), Readings in Schenker Analyses and Other Approaches, Yale University Press, 
New Haven 1977, pp. 55-56. Oster sostiene che la validita del registro obbligato e 
dimostrata dalla revisione di Bach della prima versione del Preludio (nel Kla- 
vierbuchlein di Friedemann), presupponendo che la versione finale di un'opera sia 
la piu significativa, dato che, da un punto di vista estetico, e quella maggiormente 
sviluppata. D’altra parte si potrebbe egualmente sostenere che le versioni iniziali, 
o gli abbozzi di un’opera, sono piu significativi, dato che rappresentano piu da vi- 
cino l’idea creativa originaria di un brano - e infatti ci sono diversi aspetti in cui 
l’interpretazione di Schenker corrisponde piu alia prima versione che alia seconda 
(ad esempio, il suo livello medio II in essa appare integralmente). Per una tematiz- 
zazione del significato analiuco degli abbozzi, con ulteriori riferimenti, cfr. J. Ker- 
mann, «Sketch Studies**, in Musicology in 1980s, cit., pp. 53-65. 
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to che in realta la linea del basso scende di due ottave, cosa 
che mi sembra contribuire all’effetto conclusivo, altrettanto 
quanto l’ascesa della linea superiore al registro originario. In 
realta la collocazione dell’arpeggio del basso sembra essere, 
per gli analisti schenkeriani, una questione di minore impor- 
tanza rispetto a quella della linea fondamentale; non so qua- 
li giustificazioni teoretiche possano essere presentate a que- 
sto proposito. 


VI 

Nel Preludio in do maggiore di Bach vi e una connessione qua- 
si diretta fra le linee di livello esterno e le note strutturali. 
Questo awiene in parte per via della scrittura, che essenzial- 
mente ricorda quella di un corale figurato, ma anche perche 
tutte le parti del testo sono prive di articolazioni di superfi- 
cie in sezioni semi-indipendenti. Per questa ragione lo scopo 
primario di un’ analisi schenkeriana del Preludio in do maggio- 
re e mostrare come questa superficie continua sia in realta 
articolata in una serie di sezioni che coincidono con le ar- 
monie strutturali. 

In altri casi puo essere l’articolazione per sezioni della mu- 
sica a essere ovvia a livello di superficie, cosicche il compito 
analitico diventa quello di mostrare la continuity di fondo e 
la direzionalita che lega le sezioni in un insieme coerente. 
Cio e importante perche mette a fuoco il problema del nes- 
so fra analisi schenkeriana e strutture di superficie delle for- 
me tradizionali (e non), di cui si e discusso nel primo capi- 
tolo. Tutte le implicazioni connesse a questo punto di vista 
possono essere osservate in miniatura in un’altra analisi trat- 
ta dalla Filnf Urli n le- Tafeln 30 : il corale Ich bin ’s, Ich sollte biissen, 
dalla Matthaus Passion (ess. n. 14-15) 31 . 

In questo grafico, messo a confronto con quello del Pre- 
ludio in do maggiore, possiamo osservare un certo numero di 
tratti immediatamente owii. Primo, le parti interne sono 


30 H. Schenker, Fiinf Urlinie-Tafeln , Universal, Wien 1932 (ed. ingl. a cura di F. 
Salzer, Five Graphic Musical Analyses, Dover, New York 1969). 

31 Ancora Lerdahl e Jackendoff hanno pubblicato un'analisi di quest’opera, u- 
sando una notazione «ad albero», insieme a un paragone tra loro versione e quella 
di Schenker: «An overview of hierarchical structure in music», in Music Perception, 
I, 1983/4, pp. 229-252 (trad. it. L. Marconi, G. Stefani [a cura di], «Grammatica 
Generauva e Analisi", Il segno in musica, Clueb, Bologna 1987, pp. 17-220). 
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omesse perfino nel grafico a livello esterno, eccezion fatta 
per le cadenze principali. Secondo, a livello esterno la no- 
ta principale non si trova all’inizio bensi a meta della se- 
conda battuta, alia prima cadenza; il do iniziale la anticipa, 
ma Schenker considera le prime due battute come un’asce- 
sa diretta verso il suono principale vero e proprio (raggiun- 
to attraverso una espansione). Questo procedimento e de- 
nominate m.ovimento ascendente iniziale 32 , ed e di ordinaria 
amministrazione nell’analisi schenkeriana, impiegato talvol- 
ta su scala piu vasta; dovrebbe essere considerato come un 
prolungamento anticipato del suono fondamentale, il che 
spiega perche, nei diagrammi della struttura fondamentale, 
esso compaia sin dall’inizio del pezzo. Terzo, ci sono ben 
tre rappresentazioni del livello medio (oltre ai piccoli dia- 
grammi che chiariscono le concatenazioni fra le b. 8-10). 
Tale procedimento e abbastanza inusuale per un pezzo co- 
st breve, ma pud essere spiegato, da un lato, dalla presenza 
delle espansioni (la sola differenza fra il secondo e il terzo 
livello strutturale e che quest’ ultimo mostra le espansioni 
mentre il precedente no) e, dall’altro, dall ' interruzione™ che 
distingue il grafico della struttura fondamentale dal primo 
livello strutturale. 

Questa interruzione e indicata dal segno II a b. 6 in tut- 
ti i grafici, eccezion fatta per la struttura fondamentale e 
questa e la maniera in cui Schenker collega qui il singolo 
movimento direzionale 3-1 del livello profondo con lo sche- 
ma bipartito della superficie musicale - il che equivale a di- 
re che sussistono due blocchi di tre frasi cadenzali che si 
corrispondono melodicamente (eccezion fatta, naturalmen- 
te, per la frase finale che viene alterata, alia fine di b. 6, da 
una cadenza perfetta, invece che da una imperfetta). Schen- 
ker dice che, mentre la cadenza perfetta alia fine viene per- 
cepita globalmente come parte del movimento strutturale 
del pezzo, lo stesso non vale per il movimento corrispon- 
dente prodotto dalla cadenza imperfetta; cosi che la ripeti- 
zione formale del pezzo e un evento da collocarsi a livello 
medio e non a livello profondo. 

Alio stesso tempo, la cadenza a meta percorso e un evento 
di importanza cruciale perche nella prima meta l’intera con- 
dotta delle parti, sia a livello medio che a livello esterno, e 


32 Initial ascent; ted.: Anstieg [N.d.T.]. 

33 Interruption; red.: Unterbrechung [N.d.T.]. 
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Es. n. 14. Bach, corale Ich bin's, Ich sollte biissen. 





in relazione a essa, mentre nella seconda meta si relaziona 
alia cadenza finale, che questa volta ha valenza strutturale. II 
grafico del primo livello strutturale indica, allora, che a ogni 
livello, eccetto quello profondo, il 2 di b. 6 funge da risolu- 
zione del suono principale; ma, alio stesso tempo, esso se- 
gnala un’interruzione fra questo 2 e la ricomparsa del suo- 
no principale a b. 8 (segue infatti un altro movimento ascen- 
dente iniziale ) . 
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Es. n. 15. Schenker, analisi di Ich bin's, Ich sollte bilssen. 


Fundamental Structure 



Structural level 1 




Bare: Q DO [0 0 0 0 
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Per comprendere a fondo che cosa significhi il segno di in- 
terruzione dobbiamo tener presente che vi e una differenza 
essenziale fra la visione tradizionale delle funzioni armoni- 
che e quella su cui si basa un grafico di Schenker, anche sen- 
za considerare la questione della maggiore o minore impor- 
tanza strutturale. Tradizionalmente una sequenza I-IV-V-I in- 
dica una serie di accordi relazionati concentricamente verso 
una tonica, piuttosto che direttamente uno all’altro. Ma in 
Schenker questi accordi segnano dei punti di coincidenza fra 
i movimenti strutturali della linea fondamentale e P arpeggio 
del basso, cosi che l’uso di lettere romane implica che gli ac- 
cordi si relazionino uno all’altro in maniera conseguente e 
definita: graficamente si puo rappresentare cosi 
L’idea e che ogni suono di un movimento strutturale riman- 
ga «attivo» lino a che non sia risolto dal successivo e che es- 
so influenzi il carattere armonico del passaggio nel quale e 
attivo - piu o meno nella maniera in cui agiscono le note- 
pedale nel Preludio in do maggiore di Bach. Queste note-peda- 
le, corrispondenti all’ arpeggio del basso, rappresentano una 
citazione manifesta e letterale di do che, generalmente, e so- 
lo implicito e deve essere percio scoperto analizzando il mo- 
do in cui la musica viene percepita piuttosto che, semplice- 
mente, analizzando la partitura. Un altro allievo di Schenker, 
Oswald Jonas, ha descritto questo processo attraverso un’ana- 
logia con il contrappunto rigoroso, definendolo «una riten- 
zione occulta, da parte dell’orecchio, del punto di partenza 
consonante che accompagna un passaggio dissonante nel suo 
svolgimento. E come se la dissonanza portasse sempre con se 
l’aura della propria origine consonante» 34 . Dal momento che 
il movimento direzionale del livello profondo non si ripete, 
cio significa che una nota strutturale, una volta scomparsa, 
non pub piu «riattivarsi»; cosi una nota strutturale risolvera 
unicamente al termine del suo ultimo periodo di attivita e 
solo allora potra essere sostituita da una successiva. Questa e 
la ragione per cui molte composizioni, analizzate con il me- 
todo di Schenker, consistono per la maggior parte di un pro- 
lungamento del suono principale, con i movimenti struttura- 
li tutti concentrati verso la fine; uno degli errori piu comu- 
ni quando si impara a fare un’analisi schenkeriana e il situa- 
re troppo presto la discesa strutturale - equivocare, cioe, per 


34 Einfuhrung in die Lehre Heinrich Schenkers, Universal, Wien 1934 (trad. ingl. In- 
troduction to the Theory of Heinrich Schenker , Longman, New York 1982, p. 64). 
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discesa strutturale cio che in Schenker e semplicemente ma- 
terials subordinate (e in particolare quei «riflessi» della linea 
strutturale che talvolta compaiono a livello medio 35 . Questo 
e un altro motivo per cui e cosi utile, in un’analisi schenke- 
riana, procedere a ritroso. 

Eppure, quantunque tutto cio possa dimostrarsi vero a li- 
vello profondo, una superficie particolarmente articolata puo 
alterare moltissimo il modo in cui un suono della linea fon- 
damentale viene percepito in relazione a un altro. Un ritor- 
no al suono principale per ragioni formali (tematiche, o di 
scrittura) pud essere percepito come un ritorno «del mede- 
simo suono» e una cadenza mediana nel corso del brano pud 
sembrare una risoluzione di quel suono. Queste impressioni 
non si verificano quando non ci sono articolazioni di super- 
ficie di questo tipo. Con «il medesimo» intendo il fatto che 
si stabilisce una connessione diretta fra due punti distanti nel 
tempo, una connessione che sorvola qualsiasi movimento li- 
neare si collochi fra di essi. E proprio una tale connessione 
che crea l’«interruzione» schenkeriana. Il 3 dopo la corona 
e un riferimento diretto al suono principale al di la del cul- 
mine del 2 che lo precede. Di conseguenza non vi e alcuna 
continuita diretta fra il 2 e il 3; la situazione pud essere rap- 
presentata come all’es. n. 16. Questo esempio di interruzio- 
ne rappresenta in miniatura la concezione schenkeriana del- 
la forma; una sorta di dialettica fra un’irreversibile, meta-di- 
rezionata continuita della linea fondamentale e la superficie 
articolata della composizione con le sue cesure e ripetizioni. 
In termini schenkeriani, ad esempio, determinare se una for- 
ma sia bipartita, tripartita o consista di una parte unica, non 
dipende dalfassimilazione a qualche modello formale tradi- 
zionale, ma dal rilevamento del fatto che il suo livello medio 
implichi due, una o nessuna interruzione della linea fonda- 
mentale. Secondo Schenker «solo il prolungamento di una 
frattura (interruzione) da luogo alia forma-sonata^fFrctf com- 
position, p. 134), e infatti la sequenza interrotta 3-2-1 (es. n. 
16) e uno dei modelli base di Schenker per la forma-sonata 
e per ogni forma che comprenda una cadenza strutturale al- 
ia dominante. 


35 Cfr. Forte, Gilbert, pp. 253-257. 
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Es. n. 16 


2 1 

V I 


Non credo che sia stato ancora chiarito che l’analisi schenke- 
riana e, per certi aspetti, una teoria della forma musicale. Al- 
lora pero bisogna ammettere che i tentativi di Schenker di 
sviluppare una teoria delle forme tradizionali su queste basi 
devono essere stati piuttosto rudimentali, e che in qualche 
caso sono sorti fraintendimenti per le sue incaute dichiara- 
zioni sul fatto che le forme tradizionali (con i loro temi, mo- 
tivi e modulazioni) non erano nulla piu che illusioni analiti- 
che 36 . 

Credo che Schenker intendesse dire che le forme tradizio- 
nali non hanno senso se considerate esclusivamente come 
configurazioni in superficie, come «cose da sentire»; la cosa 
importante e considerarle nel contesto della struttura fonda- 
mentale, che mostra in che modo devono essere ascoltate - vi 
possono essere, per esempio, ripetizioni in superficie nel cor- 
so di un brano che, pero, viene percepito come una evolu- 
zione direzionata e continua dall’inizio alia fine. In altre pa- 
role, Schenker considera la forma dal punto di vista psicolo- 
gico (egli usa questa parola frequentemente per caratterizza- 
re le proprie teorie, in particolare nel suo primo libro 
Harmonienlehre 37 ) , in relazione al modo in cui gli elementi 
vengono percepiti in un particolare contesto musicale e non 
per quanto riguarda le proprieta fisiche o formali degli ele- 
menti considerati isolatamente. Questo punto di vista si adat- 
ta infatti alle analisi schenkeriane di qualsiasi livello, dalla mi- 
cro alia macroforma. Dal punto di vista microformale, ad 



36 Free Composition , cit., rispettivamente pp. 131-132, 27,112. Per la teoria di 
Schenker sulle forme tradizionali cfr. Free Composition, cit., Parte ill, cap. 5, raa la 
trattazione di queste forme e molto piu ampia in Forte, Gilbert, Introduction , cit. 

37 H. Schenker, Neue musikalische Theorien und Phantasien, I: Harmonienlehre, 
Cotta, Berlin-Stuttgart 1906 (trad. ingl. Harmony, MIT Press, Cambridge 1973). 
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esempio, l’analisi del Preludio in do maggiore mostra come le 
b. 18 e 27, sebbene morfologicamente identiche, siano per- 
cepite in maniera del tutto diversa (la prima come un pro- 
lungamento del 3 e conseguentemente del I, la seconda co- 
me un prolungamento del 2 e conseguentemente del V). Dal 
punto di vista macroformale, l’analisi schenkeriana di Carl 
Schachter del Momento musicale op. 94/1 di Schubert indica 
come la prima e l'ultima sezione formale di questo brano - 
globalmente inteso come un ABA - abbiano funzioni armo- 
niche e lineari completamente differenti, sebbene l’una sia 
l’esatta ripetizione dell’altra 38 . 

Alcuni critici dell’analisi schenkeriana si lamentano di que- 
ste discrepanze evidenti tra forme in superficie e interpreta- 
zione analitica; ad esempio Eugene Narmour dice che «quan- 
do una data trasformazione delle altezze secondo Schenker 
non mostra alcuna corrispondenza diretta con quelli che so- 
no gli eventi formali manifestamente chiari alio stesso livel- 
lo, si ha l’impressione che qualcosa non funzioni» ( Beyond 
Schenkerism, p. 107). Joseph Kerman, parlando deWInno alia 
gioia nella IX Sinfonia di Beethoven rivolge il medesimo ap- 
punto quando si chiede «perche quando la [seconda] strofa 
cadenza a ‘Heiligtum', dobbiamo interpretarla come struttu- 
ralmente diversa dalla cadenza iniziale ‘Fliigel weilt’?» ( Musi- 
cology , p. 82). Per contro a me sembra che la miglior dimo- 
strazione possibile deH’efficacia e sensibilita della tecnica ana- 
litica schenkeriana sia la sua abilita a dimostrare graficamen- 
te quella che e una delle peculiarity piu intuitive della for- 
ma musicale: cioe il fatto che cose identiche siano percepite 
differentemente in contesti differenu. Ciononostante e inne- 
gabile che questa mancanza di correlazione diretta fra parti- 
tura e analisi crei alcune difficolta di giudizio e di verific-a in 
alcune interpretazioni schenkeriane; tali difficolta vanno pre- 
se in considerazione. 

Per comodita di esemplificazione torniamo al corale ba- 
chiano. Come abbiamo visto, a livello profondo Schenker 
considera il brano composto senza soluzione di continuity, 
ma, proseguendo dal primo livello strutturale in giu, tale ca- 
ratteristica scompare e viene introdotta un’interruzione. Non 
si sarebbe potuta attribuire quella caratteristica di continuity 
anche al livello medio? Inoltre Schenker ha ragione quando 

38 In M. Yeston, Readings in Schenker Analyses and Other Approaches, cit., p. 183 
(es. 10.13). 
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sopprime nella rappresentazione a livello medio il mil? delle 
b. 1, 3, 7 e 9, che e pero la nota piu acuta del brano? E che 
dire di queil’indugiare cosi accentuato sul sil> a b. 8, raggiun- 
to nel basso con la piu ampia sequenza scalare del pezzo, che 
pure scompare nel diagramma schenkeriano di livello me- 
dio? Viene data qui un’analisi alternativa che risolve tutti que- 
sti problemi ma che, per conseguenza, elimina l’interruzio- 
ne (es. n. 17). Non dovrebbero essere piu necessarie, a que- 
sto punto, spiegazioni verbali. 

Questo grafico e schenkeriano nella maggior parte dei det- 
tagli, ma lo sono meno alcune delle sue caratterisuche prin- 
cipal!. La questione principale e se l’intero passaggio alle b. 
8-11 pud essere convincentemente considerato come un’es- 
pansione di un accordo di sib minore e in particolare del re!? 
della voce superiore. Naturalmente la nota della «linea fon- 
damentale», che domina «attivamente» un determinate pas- 
saggio, non pud far parte di ogni accordo a livello esterno - 
cio renderebbe l’analisi impossibile - ma la sua influenza do- 
vrebbe essere percepibile in maniera velata come quel «pun- 
to di partenza consonante» di cui parlava Jonas. II rel> non e 
dunque dichiaratamente estraneo a questo passaggio impo- 
stato con i suoi re#? Si, certo; ma allora la sua relazione dis- 
sonante con l’intero passaggio non serve a sottolineare il suo 
carattere «attivo» come primo allontanamento dalla nota 
principale? Non genera un impulso verso la risoluzione che 
era assente nella prima meta di questo corale? E questo im- 
pulso non e confermato dal rei? a b. 11, che e il punto dove 
si raggiunge la risoluzione? Pud essere dunque eliminato co- 
me se non fosse niente piu di una nota adiacente, come ac- 
cade nel grafico di Schenker? 

Queste sono domande di carattere psicologico: cio signifi- 
ca che a esse si deve rispondere decidendo che cosa si sen- 
te nella musica e non limitandosi a «vedere» la partitura. Ma 
l’idea stessa di decidere «che cosa sentire» e in se problema- 
tica. Dopo tutto, io posso «sentire» le piu assurde relazioni 
analitiche, se decido di farlo; e quindi questione di decidere 
che cosa si vuole sentire. Certamente io sento la musica come 
direzionata - se suonata alia rovescia appare totalmente di- 
versa! - ma io posso sentire le b. 8-11 sia come prolungamen- 
to di un 4 che di un 3; posso persino alternare fra i due. Per 
questo e in realta molto dubbia la pretesa che hanno gli ana- 
listi schenkeriani di giustificare in dettaglio le proprie anali- 
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Es. n. 17. Analisi alternativa di Ich bins, Ich sollte biissen. 
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si, basandosi sul fatto che e proprio cosi che chi ascolta per- 
cepisce la musica. Vi sono qui due contraddizioni. Primo, se 
l’analisi schenkeriana spiega come normalmente la gente 
ascolta la musica, perche si dovrebbe apprendere una nuova 
metodologia di ascolto per poter realizzare un’analisi 
schenkeriana? (Gia dalla pubblicazione dello Structural Hea- 
ring di Felix Salzer 39 si e enfadzzato molto il fatto che l’ana- 
lisi schenkeriana fosse un «modo d’ascolto», un tipo di ana- 
lisi che poteva essere eseguita direttamente dalla fonte musi- 
cale, una volta effettuato un allenamento sufficiente) . Secon- 
do, vi e un certo numero di difficolta che Eugene Narmour 
ha rilevato e che riguardano la possibility di percepire la 
struttura fondamentale. Ho detto prima che non e possibile 
stabilire all’inizio del brano quale sia il suono principale - o 
se tale suono si trovi proprio all’inizio - considerando l’ini- 
zio come un momento isolato: dipende da come la parte ini- 
ziale si relazioni al resto del brano e in particolare alia con- 
clusione - ecco perche consiglio di lavorare partendo dal fon- 
do. Ma gli ascoltatori non possono partire dal fondo. Non 
possono rispondere a questa domanda che in maniera retro- 
spettiva; lo stesso accade anche per cio che riguarda il regi- 
stro obbligato. Per queste ragioni e, piu in generate, a causa 
della tendenza a ignorare le ambiguita per cui un dato livel- 
lo esterno potrebbe essere riferito a differenti modelli strut- 
turali, l’analisi schenkeriana non puo rappresentare una mo- 
dalita credibile della normale esperienza di un ascoltatore. 

Schenker pero si considerava parte di una elite e avrebbe 
sicuramente replicato che cio accadeva perche la sua valuta- 
zione della struttura musicale corrispondeva alia maniera in 
cui il significato intrinseco di un capolavoro (non certo di 
una produzione dozzinale) veniva percepito da quei pochi 
ascoltatorii in grado di apprezzarlo: se la maggior parte del- 
la gente non e capace di ascoltare la musica in questo mo- 
do, tanto peggio per loro. Schenker infatti considerava le pro- 
prie teorie come un vaglio infallibile - la musica che non si 
accordava con i suoi principi era primitiva, degenerata o sem- 
plicemente cattiva - e giustificava tale posizione con il fatto 
che le proprie teorie sulla struttura musicale si basavano di- 
rettamente sulla psicologia e persino sulla fisiologia umana. 
Tanto che si potevano applicare indifferentemente alia pro- 
duzione musicale di ogni epoca e luogo. E un fatto innega- 

39 Dover, New York 1962 2 (ed. originate Boni, New York 1952). 
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bile, pero, che l’analisi schenkeriana funzioni benissimo per 
alcune musiche e pessimamente per altre. Funziona perfet- 
tamente con la musica del xviii e xix secolo, e nell’ambito 
di questo periodo e quanto di meglio si possa utilizzare per 
le forme prive di articolazioni intermedie, e la musica tede- 
sca in generale (eccezione fatta per alcuni autori «progressi- 
vi» del xix secolo, come Wagner); ma non si adatta per nien- 
te alle forme articolate in sezioni e alia musica francese, ita- 
liana o russa. Principalmente essa rispecchia il gusto perso- 
nal di Schenker e percio egli era assolutamente in grado di 
definire cio che doveva essere esteticamente di qualche valo- 
re o non (infatti lo sviluppo delle sue teorie analitiche sem- 
bra procedere di pari passo con un certo restringimento dei 
suoi gusti: vi sono sei esempi tratti da compositori «progres- 
sivi» come Berlioz, Liszt e Wagner nella sua Harmonienlehre 
pubblicata nel 1906, ma nessuno di questi in Derfreie Satz che 
apparve circa vent’anni dopo!). Sicuramente una conclusio- 
ne estetica di questo genere e inevitable, se si accetta la pre- 
messa che l’analisi schenkeriana si basa direttamente sui prin- 
cipi psicologici che governano l’ascolto musicale. 

Questo tipo di concezioni, che condannano una larga por- 
zione del repertorio musicale e che innegabilmente conten- 
gono sfumature razziste, non sono piu accettabili e non han- 
no piu alcuno spazio nell’attuale analisi schenkeriana. (Si 
possono trovare ancora in un'appendice alfedizione inglese 
di Der freie Satz, nei passaggi che Jonas e Oster soppressero 
nelle loro edizioni dei testi schenkeriani). Ma se non si vo- 
gliono accettare tali conclusioni, allora non si dovrebbero ac- 
cettare nemmeno le premesse. Che e come dire che non si 
pud continuare a ritenere che undnterpretazione schenkeria- 
na sia in accordo con gli aspetti della biologia e della psico- 
logia umana, mentre gli altri tipi di interpretazione non lo 
sono. Che dire allora? Forse che tutto si riduce a una que- 
stione di gusto: io scelgo di considerare un brano in un mo- 
do, lui in un altro, e questo e tutto. Ma persino nel caso in 
cui tutto si risolva in una questione di gusto, nella standar- 
dizzazione della prassi schenkeriana sussiste un valore effet- 
tivo, soprattutto se si devono paragonare tra loro analisi di 
lavori differenti cosicche, ad esempio, si possono individua- 
re i tratti comuni di un intero repertorio - una procedura 
che trasforma l’analisi schenkeriana in un efficace strumen- 
to di analisi stilistica e storica. Una standardizzazione di que- 
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sto tipo pub essere raggiunta solo sulla base di convenzioni 
stabilite, non solo riguardo all’applicazione di simboli grafi- 
ci, ma anche riguardo al tipo di questioni interpretative sol- 
levate nelle due possibili analisi di Ich bin's, Ich sollte biissen. 
La mia analisi e sbagliata e quella di Schenker corretta, non 
tanto perche la mia risulti meno evidente all’esperienza o te- 
stualmente scorretta o internamente inconsistente, ma sem- 
plicemente perche non ha un criterio standard nel trattare 
come parte della linea fondamentale una nota che e chiara- 
mente dissonante in relazione al passaggio che la contiene. 
E ci sono mold altri postulati del sistema schenkeriano - cioe 
tratti che vengono presi per buoni all’atto stesso di intrapren- 
dere un’analisi alia Schenker — che mi colpiscono per il fat- 
to che sono puramente convenzionali, piuttosto che portato- 
ri di verita necessarie, la cui contraddizione sarebbe necessa- 
riamente assurda. Perche le dissonanze strutturali non po- 
trebbero essere prolungate nella stessa misura, anche di piu 
delle consonanze strutturali? Perche alia triade deve essere 
assegnato un ruolo privilegiato rispetto a settime o none, o 
addirittura a funzioni dichiaratamente non-triadiche, special- 
mente in musiche dove tali formazioni costituiscono la sono- 
rita prevalente? Perche la linea strutturale dovrebbe necessa- 
riamente scendere, e perche esclusivamente neH’ambito di 
un’ottava? Perche un brano dovrebbe essere originato da un 
unico aggregato tonale piuttosto che evolvere da uno all’al- 
tro? Perche si dovrebbero necessariamente applicare, nella 
conduzione delle parti, le regole del contrappunto rigoroso, 
specialmente a livello medio o profondo, dove sicuramente 
- contrariamente a quanto awiene a livello superficiale - non 
si hanno reazioni uditive di fronte a eventi quali, ad esempio, 
le quinte parallele? L’unica risposta certa a queste domande 
e, a mio parere, che in assenza di convenzioni fisse e relati- 
ve aspettative, nessuno sarebbe in grado di comprendere cor- 
rettamente V analisi di un altro. 


VIII 

Ne consegue che non vi e alcuna ragione perche le norma- 
li convenzioni dell’analisi schenkeriana non vengano sostitui- 
te da altre, qualora ne sia evidente il vantaggio, posto che 
l’analista illustri sempre chiaramente quali convenzioni sta 
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usando o inventando - e doe che renda evidente che cosa 
considera come prolungato e con che mezzi. Operare in que- 
sto modo pud risultare di grande utilita in alcune musiche 
che rimarrebbero al trimenu un libro chiuso per l’analisi 
schenkeriana tradizionale. E comunque importante sottoli- 
neare che i risultati di tale analisi possono condurre a esiti 
del tutto differenu da quelli di un’analisi schenkeriana tradi- 
zionale, anche quando sembrano uguali. Non sempre ci si ren- 
de conto di questo, e percio sara bene dare un’occhiata a 
un’ analisi i cui procedimenti a prima vista sembrano essere 
abbastanza ortodossi, ma che in realta non lo sono affatto - 
e di necessita, perche si ha qui a che fare con un composi- 
tore che lo stesso Schenker considerava come «compositore 
superficiale» e percio stesso intrinsecamente inanalizzabile. 
L’ opera e il Preludio al Tristano di Wagner e 1 ! analisi e di 
William Mitchell 40 . 

A livello di scrittura, Tristano e sicuramente un’ opera mol- 
to piu complessa dei due esempi bachiani che abbiamo pre- 
so in considerazione e cio implica che la relazione fra le no- 
te strutturali e la superficie musicale e di gran lunga meno 
diretta. In opere con una scrittura da corale figurato, come 
nel Preludio in do maggiore, e possibile fare un’ analisi 
schenkeriana piu o meno sulle basi di una riduzione armo- 
nica - di conseguenza un’analisi schenkeriana e spesso de- 
scritta (sebbene, io penso, erroneamente) come un proces- 
so di riduzione armonica seguita da un conseguente rialli- 
neamento. Ma questo non pud assolutamente essere il caso 
di scritture che sono essenzialmente contrappuntistiche, co- 
me nel Tristano, dove i problemi di segmentazione degli ac- 
cordi e di distinzione fra note essenziali o accessorie rendo- 
no una tale riduzione armonica, nel migliore dei casi, un mo- 
dello molto impoverito daH’originale. Si potrebbe anche pen- 
sare che possa essere di qualche utilita lavorare sulla riduzio- 
ne pianistica; Mitchell mette espressamente in guardia con- 
tro tale procedura, precisando che il registro, che necessaria- 
mente risulta uniformato dalla trascrizione, e una guida es- 
senziale per decidere quali siano le linee e, di conseguenza, 
le armonie strutturali (p. 168). Troviamo qui pero una diffi- 
colta di tipo logico, piuttosto simile a quella che abbiamo in- 
contrato nel caso del registro obbligato. Un principio basila- 


40 «The ‘Tristan’ Prelude: Techniques and Structure'*, in The Music Forum, vol. 
i, 1967, pp. 162-203. 
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re dell’analisi schenkeriana e che la linea piu acuta non deb- 
ba di necessita rappresentare la piu alta nota strutturale e 
neppure che un accento in battere o dinamico stia a indica- 
re un suono strutturale; cosi, un movimento essenziale della 
struttura fondamentale non dovra di necessita coincidere con 
un’interruzione dell’articolazione superficiale della forma; 
infatti il risultato formale, che abbiamo discusso riguardo a 
Ich bin's, Ich sollte biissen, e solamente un aspetto del risulta- 
to generale delle relazioni fra struttura fondamentale e su- 
perficie musicale. Schenker insiste sul fatto che tutti questi 
elementi sono di secondaria importanza, a meno che non 
vengano interpretati alia luce della struttura fondamentale. 
D’altra parte Mitchell pone proprio l’osservazione del regi- 
stro come determinante per individuare la struttura fonda- 
mentale; John Rothgeb, in un articolo sull’argomento, affer- 
ma che, in generale, «cambiamenti delle figurazioni in su- 
perficie di solito coincidono con eventi strutturali cruciali, 
cosicche, nell’eseguire o controllare un’analisi, si deve pre- 
stare la piu grande attenzione a essi» 41 . E chiaro infatti come, 
nella pratica, l’analista schenkeriano presti molta attenzione 
a caratteristiche come il registro, la modulazione, la dinami- 
ca, il ritmo, l’orchestrazione e la struttura tematica; quasi tut- 
ta la musica tonale e cosi ricca di connessioni, se considera- 
ta puramente come uno schema astratto di suoni, che, non 
tenendo conto di tali qualita, si potrebbe trovare un qualsiasi 
numero di diagrammi para-schenkeriani. Il modo in cui non 
bisogna fare un’analisi schenkeriana e quello di catalogare 
sequenze di scale discendenti nella maniera in cui potrebbe 
farlo un computer; una buona analisi nasce dalla domanda 
- che ci poniamo - sulla natura della musica, cosi come viene 
vissuta, ed allora registro, ritmo e tutte le altre caratteristiche 
di superficie assumono un’influenza decisiva su come vengo- 
no percepiti gli agglomerati sonori. Per queste ragioni, nes- 
suna valida analisi schenkeriana ignora tali fattori (sebbene 
cio le venga spesso rimproverato, in particolare riguardo al 
ritmo 42 ); anche se, naturalmente, essa presenta il risultato di 

41 «Design as a Key to Structure in Tonal Music», in M. Yeston, Readings in 
Schenker Analyses and Other Approaches, cit., p. 73. 

42 L’approccio concettuale di Schenker al ritmo era il medesimo usato per la 
forma (e, riguardo a questo, anche per gli altri aspetti dello strato superficiale 
che ho menzionato) - come una forma di livello esterno, che ha senso solo se 
considerata in relazione al livello profondo. Comunque il suo trattamento del rit- 
mo ( Free Composition , cit.. Parte ill, cap. 4) era ancora rudimentale. Maury Yeston 
ha cercato di elaborarlo ( The Stratification of Musical Rhythm, Yale University Press, 
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Es. n. 18. Analisi del Preludio del Tristano di Wagner. 
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tali accurate osservazioni, cost silenziosamente condo tte. Dove 
tali aspetti superficiali chiarifichino efficacemente la condotta 
strutturale delle parti, e possibile analizzare un’ opera sezione 
per sezione, prima di procedere a una sintesi generale, e que- 
sto nonostante sia indubbio che ogni analista schenkeriano, 
prima di iniziare un’ analisi in dettaglio, almeno tenta di dare 
uno sguardo globale alio sviluppo della struttura del pezzo. 

Ma nel caso del Preludio del Tristano la profusione di lavo- 
rio motivico e di modulazioni e tale che ci si deve inevitabil- 
mente accostare ai dettagli sezione per sezione, con delle 
aspettative relativamente fisse e usare queste come base per 
catalogare i dettagli che si incontrano. Non sorprende allo- 
ra che il grafico su vasta scala di Mitchell del Preludio (es. n. 
18) sia basato sulla stessa struttura fondamentale 3-2-1 che ci 
e familiare, una volta chiarito che viene elaborata attraverso 


New Haven 1976), ma l’applicazione piu pratica e quella di Carl Schachter, 
Rhythm and Linear Analysis: Durational Reduction*, in The Music Forum, vol. v, 
1980, p. 197. Gli schenkeriani recentemente sono sempre piu interessati all’inte- 
ra questione di quali caratteristiche superficiali esattamente si debbano mettere 
in relazione alia struttura soggiacente; a questo argomento sono dedicati alcuni 
saggi in D. Beach (a cura di), Aspects of Schenkenan Theory, Yale University Press, 
New Haven 1983. 
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44 battute di movimento ascendente iniziale e l’interpolazio- 
ne di armonie 43 sul VI e sul i»II 9 . Suggerisco ora di confrontare 
questo grafico direttamente con la partitura di Wagner, sen- 
za, per il momento, fare riferimento ai grafici di ogni singo- 
la sezione, che Mitchell propone a sostegno della propria in- 
terpretazione (e che non vengono riprodotti). I cambiamen- 
ti strutturali neH’armonia che Mitchell mette in rilievo coin- 
cidono, nell’insieme, con cambiamenti nella partitura a livel- 
lo di scrittura o tematici; infatti, la prima e l’ultima nota del- 
la linea fondamentale in Mitchell sono precedute entrambe 
dalla caratteristica figurazione #4-3 alle b. 44 e 94. Al tempo 
stesso, questa struttura fondamentale e curiosamente estranea 
all’esperienza effettiva della musica. Non si pub veramente 
sentire l’inizio come un’introduzione (come suggerirebbe il 
movimento ascendente iniziale), dal momento che la sezio- 
ne che inizia con il suono principale a b. 45 suona piu co- 
me un episodio che come il corpo principale del brano. E 
ancora, mi sembra che suoni come risoluzione strutturale 
molto di piu la b. 84 che la b. 95 (i numeri si riferiscono al- 
ia versione da concerto del Preludio), il che entra in contrad- 
dizione con il grafico di Mitchell. Inoltre, alcune delle note 
segnate da Mitchell nella linea fondamentale sono molto dif- 
ficili da individuare all’interno della partitura. Il do# 
dell’oboe a b. 45, che e la settima di un accordo di settima 
secondaria, e straordinariamente insignificante, come suono 
principale (o dovrebbe essere letto come trasposizione d’ot- 
tava del do# basso degli archi, che, comunque, fa parte di 
una progressione?) . Il re che Mitchell colloca in alto a b. 53 
non e niente piu che un'appoggiatura melodica, mentre quel- 
lo posto in basso implica di nuovo una trasposizione di regi- 
stro. Il do alto a b. 74 non si trova li in realta, ma deve es- 
sere spiegato o attraverso un’altra trasposizione di registro, o 
come un’anticipazione del do, che, in un grafico piu detta- 
gliato, Mitchell indica a b. 77 - dove esso fa parte della me- 


43 Questo propriamente defmisce il grafico di Mitchell piu come una forma- 
zione di livello medio che di livello profondo, in termini rigorosamente schen- 
keriani: in primo luogo perche le none non possono essere armonie strutturali, 
in secondo luogo perche una struttura fondamentale e necessariamente diatoni- 
ca - dato che modulazioni di qualsiasi tipo sono viste solamente come prolunga- 
menti di livello medio. (Questa e la radicale soluzione di Schenker al problema 
delle toniche proliferanti che e stato suscitato al cap. I in relazione all’analisi in 
lettere romane.) Un’ulteriore anomalia rispetto al punto di vista schenkeriano 
ortodosso soro le quinte parallele, appena dissimulate fra gli accordi del VI e 
del V. 
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lodia del violino e appartiene a una successione ascendente 
verso lai> attraverso il fa. 

Tali scarti fra analisi e partitura si trovano anche nelle ana- 
lisi dello stesso Schenker; si possono riconoscere perche com- 
paiono come note indicate in parentesi. Generalmente cio si- 
gnifica una trasposizione di registro, ma qualche volta nel 
grafico viene aggiunta una nota che non esiste affatto in par- 
titura, e viene chiamata nota implicita 44 - significando con cio 
che essa e fortemente sottintesa da cio che la circonda e vie- 
ne in un certo senso percepita come funzionale, anche se 
non e presente. Naturalmente tale atteggiamento e potenzial- 
mente molto pericoloso perche puo essere usato per «giusti- 
ficare» a priori le interpretazioni che l’analista preferisce; e 
se si trattasse qui di un brano classico, una discrepanza di 
questo tipo fra analisi e partitura segnalerebbe che P analisi 
di Mitchell e cattiva - cattiva nel procedere troppo rapida- 
mente dal livello esterno alia struttura fondamentale e nel 
suo fallimento nel giudicare la natura dell’esperienza musi- 
cale, di cui si e detto prima. Ma in realta tali giudizi sono 
difficili da formulare a proposito del Preludio del Tristano. Ve- 
ramente si percepisce alle b. 74-77 un do direttamente rela- 
zionato al re di b. 53? Non so! Posso supporre tale connes- 
sione, ma solo in maniera molto astratta; la risposta non si 
da in maniera cosi evidente come negli esempi di Bach. Pen- 
so che questo non sia un problema specifico dell’ analisi di Mi- 
tchell, ma del Preludio del Tristano. Cio che accade qui - co- 
me in gran parte della musica «progressiva» del XIX secolo 
quando viene analizzata con metodi schenkeriani - e che il li- 
vello esterno e quello profondo tendono a separarsi. Nell’ana- 
lisi schenkeriana classica e il livello medio quello piu signifi- 
cative; l’importanza analitica della struttura fondamentale 
serve solo a chiarificare questo livello medio; ecco perche in 
generale un’ analisi schenkeriana molto dettagliata per il li- 
vello esterno, vaga rispetto alia struttura fondamentale e sen- 
za nessuna sostanza in mezzo, non e una buona analisi. Ma 
e proprio questo livello medio che scompare in Wagner. 

Da una parte ci sono i pilastri piuttosto statici della strut- 
tura fondamentale di Mitchell - i blocchi accordali che egli 
indica con lettere romane e che in defmitiva costituiscono 
una cornice efficace per «vedere» il Preludio nel suo insieme, 
a dispetto dell’abbondanza di dettagli; se non altro rendono 


44 Implied, note [N.d.T.]. 
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piu facile memorizzare l’ordine in cui si succedono gli even- 
ti e probabilmente corrispondono, in una certa misura, alia 
maniera in cui Wagner traccio il piano generale. Per l’altro 
verso, invece, l’effetto della musica deriva proprio da tutti 
quei fattori che Mitchell tralascia - il colore orchestrale, i po- 
derosi scard di tensione, la reinterpretazione armonica del 
«Tristan-Akkord» al momento del climax 45 , il costante senso 
di modulazione verso una meta che ogni volta muta prima 
di essere raggiunta. Forse e proprio questa caratteristica 
wagneriana delle mete armoniche continuamente eluse che 
spiega la difficolta a produrre delle convincenti analisi schen- 
keriane di questa musica. 

Invece di esserci, da ogni punto di vista, una meta armo- 
nica unificante a livello di forma, troviamo un’infmita cate- 
na di mete strettamente localizzate, ciascuna derivante dalle 
battute che la precedono immediatamente e, di solito, disat- 
tesa prima che possa risolversi in cadenza. Come si pud pre- 
tendere di analizzare il Preludio sotto le vesti di un’unica tria- 
de enormemente dilatata, quando il suo inizio e di proposi- 
to cosi indefinito (non mi e mai successo di poterlo realmen- 
te percepire come un la minore) e quando pud concludere 
indifferentemente in due tonalita diverse - la minore nella 
versione da concerto e do minore (la tonalita della canzone 
del Marinaio ) nell’ opera? 


IX 

L’analisi prettamente schenkeriana presuppone che la musi- 
ca abbia una forma in quanto la singola parte acquista il pro- 
prio significato estetico dalla relazione con il tutto e in quan- 
to la sfera principale in cui si verifica questo processo e quel- 
la del movimento tonale direzionato. 

Questo e l’oggetto specifico dell’analisi schenkeriana. 
Debussy al contrario era interessato proprio a quelle succes- 
sion! armoniche che non possiedono alcun senso di moto di- 
rezionato, come dimostra questo notissimo frammento di una 
sua conversazione con un musicista accademico. Debussy ha 
appena finito di suonare un passaggio al pianoforte. 


45 Per il Tristan-Akkord vedi piu avanti. 
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Guiraud: E tutto molto ondeggiante. 

Debussy: Assolutamente no!... Non per niente ci e stato dato il con- 
trappunto. Cosi, mentre le parti procedono, ci vengono incontro ac- 
cordi splendidi 46 . 


Percio, quando l’analisi schenkeriana o semi-schenkeriana 
viene applicata alia musica di Debussy, il risultato non da la 
dimostrazione di una coerenza organica attraverso un moto 
direzionato. Pud giungere, invece, a uno di questi due risul- 
tati, o a entrambi. Il primo e che siano individuabili piccoli 
frammenu di una coerente condotta delle paru forniu di una 
meta armonica temporanea; ma questa non entra a far par- 
te della macro-struttura. In questo caso, quindi, troviamo un 
movimento direzionato, ma senza coerenza organica; e op- 
portuno anche ricordare che questo si trova in contrasto con 
i principi dell’analisi schenkeriana classica solamente per una 
questione di dimensioni - teoricamente l’analisi schenkeriana 
non tratta le relazioni che sussistono fra movimenti di un’ ope- 
ra in piu movimenti e persino le differenu sezioni di un sin- 
golo movimento possono essere analizzate talvolta come al- 
trettanti «brani» subordinati. Il secondo risultato che si pud 
verificare nell’analizzare la musica di Debussy e il contrario 
del caso precedente. Si possono trovare talvolta, ma non sem- 
pre, linee abbastanza ben definite, collocate in registri pure 
ben definiti che persistono per ampie zone o addirittura per 
Pintera durata della composizione, e che in qualche modo 
contribuiscono a darle una certa coerenza; esse non sono pe- 
ro direzionate. Possono essere statiche, o disporsi intorno a 
un centro fisso, oppure persino ascendere o discendere con 
una certa evidenza, tuttavia non si percepisce mai l’intenzio- 
ne risolutiva di un suono nei confronti di un altro, e tanto 
meno quella di una meta armonica sulla lunga distanza. A 
esemplificazione di cio, l’es. n. 19 mostra Panalisi della Dan- 
se de Puck dal «Primo Libro» del Preludi. 

Il livello esterno di quest’ analisi corrisponde abbastanza 
correttamente ai tratti secondari espressi dalla musica. Io non 
penso che sia semplicemente la selezione arbitraria dei suo- 
ni a produrre quegli schemi preconcetti che qualsiasi anali- 
si semi-schenkeriana di una musica del xx secolo rischia co- 
si facilmente di attuare. Se questo e vero, non potremmo al- 
lora considerare questo brano come ci viene indicato nel dia- 

46 E. Lockspeiser, Debussy: His Life and His Mind , vol. I, Cambridge University 
Press, London 1962, p. 20 (1975); trad. it. Rusconi, Milano 1983. 
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Es. n. 19 



gramma della struttura profonda, e doe come il prolunga- 
mento triadico di una struttura fondamentale non triadica - 
nel caso specifico, di una struttura esatonale? Certamente 
questa e una possibility logica e c’e stato un certo numero di 
tentativi per dimostrare come gli ambid dell’analisi schenke- 
riana potevano essere estesi, considerando passibili di prolun- 
gamento anche formazioni non triadiche. In un articolo dal 
titolo Towards a new concept of tonality, Roy Travis, ad esempio, 
defmisce la tonalita indipendentemente dalla triade. «La mu- 
sica e tonale - afferma - quando il suo movimento dispiega 
attraverso il tempo un particolare suono o intervallo o 
accordo» 47 : cosi, per esempio, egli suggerisce che le sei bat- 
tute d’inizio della Sagra della Primavera, nelle quad fagotto 
e clarinetto iniziano su un accordo non triadico e discen- 
dono in vari passaggi, finche non raggiungono il medesimo 
accordo un’ottava piu in basso, dovrebbero essere conside- 
rate come un «prolungamento» di quell’accordo (proprio 
nello stesso modo in cui le prime diciannove battute del Pre- 


47 Journal of Music Theory, ill, 1959, p. 261. Una tradizionale confutazione a O- 
ster, basata sull'usuale argomentazione schenkeriana della seguente «triade pre- 
sente in natura», apparve nel saggio dell’anno seguente (p. 85 e sgg.). Per una 
trattazione generate dell’intero argomento, vedi J. Baker, «Schenkerian Analysis 
and Post-Tonal Music» in D. Beach (a cura di), Aspects of Schenkenan Theory, cit.; 
per un esempio particolarmente riuscito deH’applicazione di tecniche analitiche 
di derivazione strettamente schenkeriana alia musica del xx sec. vedi l’analisi di 
E.T. Cone delle Symphonies of Wind Instruments di Stravinsky («Stravinsky: the pro- 
gress of a method®, in B. Boretz, E.T. Cone (a cura di), Perspectives on Schoenberg 
and Stravinsky, Norton, New York 1972, pp. 155-64). 
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ludio in do maggiore rappresentano il prolungamento della 
triade iniziale). Ma questa interpretazione e veramente atten- 
dibile? La domanda importante non e se essa abbia giustifi- 
cazione logica, bensi psicologica : il che equivale a chiedersi se 
si prende coscienza di questo movimento come armonica- 
mente direzionato, nel senso in cui lo intende Travis. 

Personalmente non penso che sia possibile; mi sembra che 
questo passaggio non possa essere interpretato schenkeria- 
mente come un prolungamento, ma piuttosto sia assimilabi- 
le a quelle linee cromatiche discendenti che si possono tro- 
vare nelle parti interne o al basso nella musica di composi- 
tori come Berlioz, Cajkovskij e Delius - note che non hanno 
nulla a che fare con una direzionalita armonica su vasta sea- 
la, ma che piuttosto rinsaldano l’insieme della struttura e ag- 
giungono colore a quella che abitualmente e una cornice ar- 
monica piuttosto statica. Non vengono percepite come pro- 
lungamento di accordi; piuttosto, gli accordi si raggruppano 
intorno a esse, come panni stesi alia corda del bucato. Le li- 
nee congiunte della Danse de Puck , proprio perche collocate 
un po’ piu in profondita, al di sotto della superficie musica- 
le, adempiono esattamente alia medesima funzione. Non ven- 
gono percepite come interazioni contrappuntistiche che crea- 
no un senso di estensione o direzionalita cadenzale e, di con- 
seguenza, non contribuiscono a creare la forma - perlome- 
no non nel senso in cui la considerava Schenker. 


3. Approcci psicologici all’analisi 


I 

Che cosa signified «approccio psicologico» ? 

L’approccio di Schenker all’analisi era «psicologico» nel sen- 
so che egli era interessato al modo in cui i suoni musicali 
vengono percepiti, piuttosto che al suono in se; cosi che egli 
interpreta un accordo di do maggiore in modi differenti a 
seconda del contesto e, di conseguenza, anche la percezione 
dell’ accordo varia relativamente al contesto. Tuttavia il termi- 
ne «psicologico», in questo caso, viene adoperato in manie- 
ra abbastanza generica. In realta si potrebbe definire meglio 
buona parte del pensiero schenkeriano come «fenomenolo- 
gia», e forse vale la pena di cercare di chiarire quale sia la 
differenza, dal momento che vengono presi in considerazio- 
ne due puriti di vista completamente diversi. Schenker rite- 
neva che il fondamento essenziale dell’esperienza musicale 
fosse quello del movimento direzionato verso una meta, e 
che, a livello profondo, quasi tutta la musica avesse piu o me- 
no la stessa struttura. Non gli capita certo di dire: questa e 
la maniera in cui si articolava la musica composta in Europa 
fra il 1750 e il 1900. Piuttosto tende a esprimersi cosi: que- 
sta e la musica, considerata come una categoria dell’esperien- 
za umana. Ora, il termine «fenomenologia» si riferisce pro- 
prio alio studio delle qualita essenziali delhesperienza uma- 
na. Studiare un'esperienza dal punto di vista fenomenologi- 
co significa: ottenere un’immediata percezione della stessa, 
eliminando tutto cio che e inessenziale - fattori, cioe, pura- 
mente convenzionali, eventi contingenti, ecc. Questo proce- 
dimento e conosciuto come «riduzione fenomenologica» e 
presenta alcune affinita con il modo in cui Schenker cerca- 
va di rivelare la struttura fondamentale della musica, toglien- 
do tutti quegli elementi inessenziali che definiva «forme» di 
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superficie. Tuttavia, fenomenologi della musica come Tho- 
mas Clifton hanno attaccato Schenker con l’accusa di non 
eseguire tale operazione nel modo corretto. II modo in cui 
Schenker concepisce elementi come la «struttura profonda» 
o il «prolungamento» appare loro legato a un particolare am- 
bito storico e geografico, e cioe alia tonalita. Schenker sareb- 
be dunque stato assurdamente sciovinista, dato che conside- 
rava la musica tonale come Tunica vera musica. Invece avreb- 
be dovuto portare il processo di riduzione un gradino piu in 
su, in maniera da arrivare a una concezione piu estesa dei 
termini «livello profondo» e «prolungamento», affinche po- 
tessero venire applicati a tutti i tipi di musica. Invece, se fos- 
se stato sviluppato un concetto di prolungamento strettamen- 
te fenomenologico, che cioe riguardi soltanto il prolunga- 
mento quale appare nelTesperienza, non vi sarebbe stata al- 
cuna ragione per usare tale terminologia solo per la musica. 
Nel suo libro Music as Heard: a Study in Applied Phenomenology h 
Clifton illustra Tespansione delle armonie nel Preludio in do 
maggiore di Bach. Prosegue inoltre: «il ‘prolungamento’ non 
e necessariamente una tecnica specificamente musicale. Si 
connota anche attraverso il mantenimento di un singolo co- 
lore, o attraverso il perdurare di una singola qualita o affet- 
to, indipendentemente dal suo apparire in un medium parti- 
colare» (p. 176). Analogamente, spazio e tempo sono dimen- 
sioni essenziali dell’esperienza umana, egualmente presenti 
in musica, danza, pittura, ecc. Quindi nelle sue analisi musi- 
cali Clifton cerca di dimostrare come il brano in questione si 
rapporti alle dimensioni spazio-temporali. Ad esempio, discu- 
te il concetto di spazialita nel Preludio in do maggiore mostran- 
do come la musica venga esperita in termini di superficie e 
di rilievo. Si presuppone che vi sia un certo numero di mo- 
duli di unita strutturali all’interno del Preludio che servono a 
collegare fra loro passaggi anche distanti, creando qui il sen- 
so di punti alti e punti bassi, che costituiscono il rilievo. 
L’esempio n. 20 mostra alcuni di questi moduli unita. 

Le cifre si riferiscono ai numeri delle battute e le cornici 
indicano che le battute alTinterno di una stessa cornice ven- 
gono in qualche modo percepite in maniera unitaria. Le b. 
5-8 e 12-15 sono costituite rispettivamente di sequenze di due 
battute (e per questo che vengono disposte in uno schema 
a due a due). Le b. 7-11 e 15-19 non possiedono tale orga- 

1 Yale University Press, New Haven 1983. 
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Es. n. 20. Thomas Clifton, analisi del Preludio in do maggiore 
di Bach, b. 5-19. 



nizzazione interna (ed ecco perche vengono mostrate linear- 
mente), ma sono legate una all’altra in sequenza. Questa 
struttura viene intersecata da un altro schema, indicato dal- 
le cifre cerchiate e collegate una all’altra (b. 5, 7, 13 e 15): 
l’elemento unificante e che qui tutti sono accordi di terza e 
sesta. Clifton evidenzia come «la presenza di questi moduli- 
unita tende a ‘far respirare’ la superficie, a creare, cioe, un 
macro-ritmo costituito da arsi e tesi, un tipo di movimento 
che si basa, per creare rilievo, su un livello diverso da quel- 
lo della diminuzione»(p. 177). 

Analisi di questo tipo mettono sicuramente a disagio l’ana- 
lista musicale «professionista»; cio che viene individuato sem- 
bra terribilmente scontato e anChe raggiunto faticosamente 
e pretenziosamente, a confronto con la precisione e l’econo- 
mia di mezzi di un’analisi schenkeriana. Questo si verifica 
non tanto perche i fenomenologi analizzano «male» la mu- 
sica (sebbene anche questo possa naturalmente accadere), 
ma piuttosto perche la analizzano con uno scopo diverso. I 
fenomenologi usano il singolo brano musicale come mezzo 
per scoprire proprieta generali dell’esperienza musicale per 
se 2 . E invece, l’analista musicale esplora la musica con l’in- 
tento di scoprire qualcosa di piu riguardo al singolo brano 
in questione. Egli valuta le teorie generali sulla natura 
deU’esperienza musicale solo nella misura in cui queste lo 
aiutano a scoprire i singoli pezzi. Se tengo Schenker in gran- 
de considerazione, non e in virtu della sua concezione della 
struttura fondamentale come base irriducibile dell’esperien- 
za musicale - la componente, cioe, fenomenologica del suo 
pensiero. Piuttosto e per quel particolare approfondimento 

2 Comunque, per un’applicazione piu pratica delle tecniche fenomenologi- 
che (sul Pobne Electronique di Varese), vedi L. Ferrara, «Phenomenology as a Tool 
for Musical Analysis», Musical Quarterly, LXX, 1984, pp. 355-373. 
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che, in certi casi, tale prospettiva permette; e perfettamente 
coerente parlare allora quest’analisi come psicologica, per il 
fatto che cerca di isolare i fattori specifici che determinano 
le risposte all’ even to musicale da parte degli uditori, in un 
determinate contesto. D’altra parte sarebbe poco probabile 
che uno psicologo riconoscesse facilmente un’analisi schen- 
keriana come «psicologica». La ragione sta ancora nel fatto 
che nei termini in cui Schenker spiega la percezione musi- 
cale, i principi psicologici sono tutti mescolati in maniera 
piuttosto disordinata ad ambiti stilistici particolari e persino 
alia notazione della musica tonale. Gli analisti che hanno ba- 
sato il loro lavoro su espliciti principi psicologici - di solito, 
tratti dalla psicologia della Gestalt o da Freud - lo hanno fat- 
to con l’intento di distinguere le funzioni psicologiche dalla 
realizzazione stilistica, nella speranza che cio servisse a un af- 
finamento dell’interpretazione analitica schenkeriana e all’e- 
stensione dell’ambito degli stili musicali che si possono pren- 
dere in considerazione. Dei due approcci psicologici all’ana- 
lisi che verranno discussi in questo capitolo, quello di Leo- 
nard Meyer si presenta «naturalmente» piu affine all’analisi 
schenkeriana e percio, considerandolo per primo, sara piu 
evidente il modo in cui un approccio psicologico pub con- 
tribuire all’analisi musicale. 


11 

Leonard Meyer 

Meyer considera la musica principalmente come struttura 
modulare. Con questo non intendo dire che egli trascura gli 
aspetti semantici ed emotivi della musica - il suo primo libro 
infatti si intitolava Emotion and Meaning in music 5 , e sebbene 
esso privilegi piu l’aspetto teoretico di quello analitico, for- 
nisce egualmente i principi base su cui si fonda tutta la sua 
analisi. Meyer si rifaceva a svariate teorie psicologiche in vo- 
ga negli anni Cinquanta - epoca della stesura del libro - che 
spiegano l’aspetto emozionale come risultato di una frustra- 
zione delle aspettative - o, come dicono gli psicologi, come 
l’inibizione di una tendenza a reagire. Pertanto, da tali pre- 
supposti, Meyer cerco di spiegare le emozioni suscitate dalla 
musica analizzando proprio quello che un ascoltatore si aspet- 

3 University of Chicago Press, Chicago 1956. 
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ta che accada in un determinate momento, paragonandolo 
poi a quello che in realta si verifica. Egli considerava queste 
aspettadve determinate da due fattori. II primo di questi e 
una serie di «norme» per mezzo delle quali un ascoltatore 
competente - come sottolinea Meyer - interpreta cio che 
ascolta; questo corrisponde piu o meno alia conoscenza di 
un linguaggio, nella misura in cui un ascoltatore che non ha 
dimestichezza con un determinate stile semplicemente non 
capira la musica, perche non sapra che cosa deve aspettarsi 
(o perlomeno questo e cio che Meyer crede). II secondo e 
l’insieme di strutture costruite dalla musica, una volta sia sta- 
ta interpretata secondo tali norme. Per esempio, nella musi- 
ca tonale si considera chiusa una successione che inizia e ter- 
mina sulla tonica; cio significa che l’ascoltatore non si aspet- 
ta che un tale schema continui (posto che, naturalmente, ab- 
bia dimestichezza con lo stile tonale). D’altra parte una suc- 
cessione che non conclude sulla tonica e aperta: cio implica 
un qualche tipo di continuazione. Nei suoi scritti piu recen- 
ti, Meyer si e orientato piu verso cio che la musica «impli- 
ca», piuttosto che verso cio che l’ascoltatore «si aspetta», seb- 
bene in entrambi i casi venga poi sottolineata la medesima 
caratteristica: il modo, cioe, in cui un ascoltatore competen- 
te risponde alio stimolo musicale. 

Mentre in Schenker le categorie di «prolungamento», 
«movimento direzionato», ecc. erano legate alia tonalita - ve- 
nivano cioe espresse nei termini di un particolare stile stori- 
co categorie come «apertura» e «chiusura» non sono lega- 
te a uno stile determinate. Assumono forme differenti in sti- 
li differenti, mentre l’implicazione di fondo rimane la stessa: 
che la musica, in qualche modo, continuera o cessera. In vir- 
tu di cio, almeno in via teorica, un metodo analitico basato 
su principi psicologici generali - che comprendono termini 
come apertura e chiusura - potra essere applicato a ogni ge- 
nere di musica. Tuttavia questo presuppone una perfetta 
comprensione di quelle norme particolari, per mezzo delle 
quali questi principi generali si realizzano in uno stile speci- 
fico. Meyer usa il termine «analisi stilistica» per indicare lo 
studio di tali norme e si rammarica costantemente della no- 
stra incapacity di comprenderle. Solo quando ne sappiamo 
di piu circa queste norme stilistiche, dice Meyer, siamo vera- 
mente in grado di spiegare in termini tecnici il contenuto 
emotivo di un determinate brano musicale. Cio comporta 
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Es. n. 21. Due analisi di Das Wandern di Schubert. 



□ a a 0 a 0 s 0 



due conseguenze fondamentali nell’ analisi proposta da Meyer. 
La prima e che, invece di considerare la totalita del contenu- 
to emotivo della musica, Meyer si costringe piu o meno 
nell’ambito di esperienza dell’unita e della coerenza in 
musica: egli si domanda il motivo per cui le varie parti di un 
brano si leghino una dall’altra in un insieme coerente. La se- 
conda conseguenza e che egli limita il proprio ambito alia 
musica tonale, motivandolo con il fatto che cosi si e in gra- 
do di ottenere una comprensione, se non sistematica, perlo- 
meno estensiva delle sue norme stilistiche: per esempio, co- 
me fa notare, «si riscontrano analogic coerend che determi- 
nano quali successioni risuluno fortemente determinanti e 
quali no, quali triadi siano relativamente stabili e quali me- 
no, e cosi via» 4 . Ambedue queste limitazioni rendono in pra- 

4 Explaining Music, University of California Press, Berkeley 1973, p. 27 (trad, 
it. parziale «Le implicazioni della melodia tonale», in L. Marconi, G. Stefani, Il 
segno in musica, cit., pp. 187—195). 
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tica l’analisi di Meyer facilmente paragonabile a quella schen- 
keriana, di modo che sara utile considerare un paio di sue 
analisi in stretta relazione con quelle di Schenker, per stabi- 
lire in che cosa veramente consista la differenza. 

L’es. n. 21 mostra la partitura semplificata di Das Wandern 
(dal ciclo liederistico Die schone Mullerin di Schubert) insieme 
a due analisi di questo brano. Vi sono alcune owie somiglianze 
fra V analisi di Meyer (indicata in alto) e quella di Schenker 5 . 
Ciascuna consiste in una riduzione che usa la notazione musi- 
cale ed e incolonnata rispetto aH’originale in modo da mostra- 
re quali note abbiano rilevanza strutturale. Entrambe usano il 
tratto di congiunzione per unificare in una figura le note strut- 
turali. Questi tratti hanno pero significati leggermente diversi. 
Quando il grafico schenkeriano usa il tratto per legare re, do, 
e sit>, significa che queste note costituiscono un unico movi- 
mento strutturale. Quando Meyer lega mil>, re, do e sii> in rela- 

5 L’analisi di Meyer unisce gli es. 79 e 81 di Explaining Music, con qualche 
piccola correzione e aggiunta. 
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zione alle b. 1-3, attribuisce a quei suoni il medesimo valore, 
piu qualcosa d’altro. II tratto di Meyer e diviso in due meta, 
con delle frecce che segnalano la frattura. Cio significa che le 
prime due note (mil; e re) agiscono come un’unita che impli- 
ca le due note seguenti (do e sit) come una continuazione. 
Perche questo? Perche uno dei principi generali dell’implica- 
zione e che «i moduli tendono a essere continuati finche di- 
vengono quanto piu completi e stabili possibile» (p. 130). E 
perche si applica qui questo principio? Innanzitutto per il fat- 
to che il mil; e il re iniziano un movimento scalare discenden- 
te. In secondo luogo, e piu specificatamente, in quanto il mil; 
e preceduto da un la e questo salto causa quello che Meyer 
definisce movimento di riempimento dei vuoti 6 . Il principio di 
questo movimento e che «un intervallo disgiunto pub essere 
recepito come una specie di incompletezza - un’interruzione 
- che implica che la nota o le note saltate si presenteranno in 
cio che segue» (p. 144). Questo e cio che si intende con la pa- 
rola «gap» nella riduzione di Meyer. Il salto in questione (la- 
mil;) e di un genere particolarmente implicativo, per la natu- 
ra instabile dell’intervallo di quinta diminuita, nell’ambito 
del sistema tonale: il risultato di tutto questo e che la succes- 
sione la-mit^re funziona come cio che Meyer chiama evento ge- 
nerativo, dato che implica prepotentemente il do-sil; come 
continuazione. 

Ma perche solo do-sil;? Perche non fare continuare il mo- 
vimento attraverso il la e oltre.'' Questo e un problema di nor- 
ma stilistica; essendo la tonica, il sil; e una nota stabile e in 
quanto tale pub essere considerata la meta logica, o psicolo- 
gica, del modulo. 


Es. n. 22 



Lo schema che stiamo analizzando non e naturalmente rea- 
lizzato cosi alia lettera nella musica; e stato prolungato me- 
diante alcune manipolazioni di superficie, in un modo per- 
fettamente mutuato dall’analisi schenkeriana. In questo esem- 
pio il movimento implicato seguiva direttamente il processo 
generativo, mentre altre volte non accade proprio cosi. Nel 


6 Gap-fill motion [N.d.T.]. 
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gruppo indicato con «3» nel grafico di Meyer, il movimento 
implicato e dilazionato. Questo e un altro esempio di movi- 
mento di riempimento, dal momento che il fa-sit-la di b.l 
implica anche il sol-fa delle b. 10-12; in questo modo esso 
racchiude effettivamente l’intera struttura mit-re-do-sit di cui 
si stava parlando. Meyer indica con il numero «2» una figu- 
ra che interseca quella appena trattata. Questo e un altro ca- 
so in cui il movimento implicato viene dilazionato, ma que- 
sta volta la natura dell’implicazione e differente. E un po’ 
piu complicato di quello che abbiamo trattato finora, perche 
non implica propriamente uno schema di altezze, ma piutto- 
sto la relazione fra quest’ ultimo e gli schemi ritmici. I sim- 
boli sotto la musica rappresentano l’analisi compiuta da 
Meyer sul ritmo, ma per ora non entreremo nel merito di 
questo aspetto. Tutto cio che adesso importa e che Meyer ve- 
de una contraddizione fra cio che implicano le altezze e cio 
che implica il ritmo alle b. 1-4. Il ritmo implica qualcosa di 
simile a quanto indicato nell’es. n. 22; viene cioe isolata una 
figura chiusa che termina a b. 2 e che presuppone un con- 
seguente in qualche modo contrastante. D ’altro canto le al- 
tezze ritardano la chiusura (la conclusione, cioe, sulla toni- 
ca) fino alia terza battuta; il risultato di questa discrepanza 
fra le altezze e il ritmo si rileva nello strano vuoto di b. 4. 
Dunque, nell’ottica di Meyer, questa discrepanza da origine 
a una tensione che richiede di essere risolta; essa da luogo 
a un processo generativo che implica «una schematizzazione 
in cui il movimento da mil) a sit si dia senza flessioni o in- 
terruzioni» (p. 155); e, come mostrano le frecce, questo e 
propriamente cio che accade alle b. 13-14. La conclusione 
del Lied funziona, poi, come risoluzione di livello superiore, 
e questo e uno dei motivi per cui essa appare cosi soddisfa- 
cente; altri buoni motivi indicati da Meyer riguardano il mo- 
do in cui la frase finale ricapitola il movimento melodico del- 
le prime tre battute; inoltre, le ripetizioni in eco nelle ulti- 
me due battute agiscono come «segnale di rilassamento e 
quindi di chiusura* (p. 155) e corrispondono alia ripetizio- 
ne dell’inizio alle b. 5-8. 

Il tipo di spiegazione che Meyer fornisce e molto simile a 
quella data dall’analisi schenkeriana. In entrambi i casi, l’ana- 
lisi spiega perche e conforme alia natura della musica termi- 
nare proprio come e dove viene indicato, e in entrambi i ca- 
si lo fa superando i differenti livelli strutturali in cui si pre- 
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sentano figure significative. Ora possiamo fare un parago- 
ne diretto fra l’analisi di Meyer e quella di Schenker (es. n. 
21). Alcune caratteristiche sono comuni a entrambe le ri- 
duzioni, ad esempio il modo in cui le b. 13-14 ricapitolano 
lo schema delle altezze nelle prime tre battute. 

Alcuni dei tratti sottolineati da Meyer scompaiono 
nell’analisi di Schenker: ad esempio la figura sikla-sol-fa che 
Meyer indica con il numero «3» e la tensione fra altezze e 
ritmo alle b. 1-4. D’altra parte, lo schema schenkeriano in- 
duce ad alcuni approfondimenti che non si rivelano dall’ana- 
lisi di Meyer. 

Il piu importante di questi riguarda la linea fondamen- 
tale 3, 2, 1, che viene riflessa in superficie alle b. 2-3 e 13- 
14. Le note della linea fondamentale appaiono nel diagram- 
ma di Meyer come note importanti, sebbene il movimento 
dal re sia indicato a partire dalla b. 9 piuttosto che da b. 2 
(Meyer non relaziona in alcun modo i re di queste due bat- 
tute, il che e un peccato perche, cosi facendo, si mettereb- 
be in rilievo la qualita statica delle prime otto battute in 
rapporto al contenuto dinamico della nona). 

Il diagramma di Meyer non spiega pero perche queste no- 
te siano importanti - ad esempio perche il do che importa 
sia quello a b. 11 e non quello a b. 14 (che Schubert ha in- 
vece marcato con un accento). E possibile ipotizzare in che 
modo Meyer voglia giustificare questa scelta: sarebbe infat- 
ti possibile argomentare che la sequenza delle battute tra 9 
e 12, dove il re e il do sono entrambi sostenuti da triadi, 
indica che queste note sono della stessa importanza. A que- 
sto punto, pero, e facile simulare una versione alternativa 
del testo musicale che non contenga la progressione, ma in 
cui il do a b. 11 giochi ancora un decisivo ruolo struttura- 
le (es. n. 23). A questo punto cosa potrebbe obiettare 
Meyer? Non saprei proprio! L’analisi schenkeriana, invece, 
fornisce una risposta valida a tutt’e due le situazioni. Que- 
sta consiste nel fatto che il do a b. 11 e retto da un’armo- 
nia strutturale sul V grado che conduce direttamente alia 
tonica; per questa ragione un’analisi schenkeriana che mo- 
strasse come strutturale il 2 a b. 14 sarebbe semplicemente 
scorretta. 

Sinora abbiamo pero trascurato un aspetto importante 
nell’analisi di Meyer e assente nell’analisi di Schenker, ca- 
pace di illuminare a fondo alcuni dettagli. Si tratta del rit- 
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Es. n. 23 



mo. L’approccio di Meyer al ritmo 7 e complementare al suo 
approccio alle altezze; e basato, doe, sugli stessi principi di 
modularity (e questo il caso in cui l’approccio analitico in 
termini di principi psicologici generali rende al massimo), le 
cui unita di base consistono di un impulso in battere a cui 
possono essere associati uno o due impulsi in levare. I diffe- 
renti modi in cui gli impulsi in levare possono essere relazio- 
nati a quelli in battere danno origine a cinque tipi differen- 
ti di gruppi ritmici e questi, a loro volta, formano la base per 
tutte le analisi ritmiche di Meyer. La terminologia che egli 
adotta per contrassegnarli deriva dalla prosodia greca: — per 
indicare battere e u per indicare levare. Nell’ordine, i cinque 
gruppi sono: 


giambo 

yj 

— 


anapesto 


CJ 

— 

trocheo 

— 

u 


dattilo 

— 

u 

u 

anfibraco 

u 

— 

u 


Ciascuno di essi funziona analogamente ai gruppi con cui 
Meyer analizza le altezze. Un gruppo ritmico incompleto im- 
plica una continuazione, un gruppo ritmico completo com- 
porta una chiusura a un determinate livello; nella maggior 
parte della musica i gruppi ritmici sono organizzati gerarchi- 
camente - in gruppi di gruppi, gruppi di gruppi di gruppi, 
ecc. Lo schema sotto il pentagramma nell’es. n. 21 mostra 
come la linea musicale sia suddivisa in gruppi ritmici dalla 
micro alia macroforma. Per quanto riguarda la macroforma, 


7 Veramente si dovrebbero citare L. Meyer e G. Cooper, dato che sono coau- 
tori di The Rhythmic Structure of Music (University of Chicago Press, Chicago 1960), 
in cui era sviluppato questo tipo di analisi ritmica. Per comodita conunuero a o- 
mettere il nome di Cooper. 
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indicata con «5», l’intero brano costituisce un singolo grup- 
po (un giambo); nella microforma, indicata con «1», i grup- 
pi variano dalla durata di mezza battuta a poco piu di una 
battuta. Che cosa determina il grado di brevita dei gruppi 
nella microforma? Perche i gruppi piu estesi a questo livello 
non vengono ulteriormente suddivisi? La spiegazione sta nel 
fatto che con il livello «1» (o «livello ritmico primario») 
Meyer indica il livello piu basso entro cui la musica si suddi- 
vide in una serie continua di gruppi ritmici; alcuni di questi 
gruppi possono essere ulteriormente suddivisi, altri no, altri- 
menti il risultato non sarebbe una serie continua di gruppi. 
Alle volte risulta utile suddividere la linea musicale al di sot- 
to del livello ritmico primario; in questo caso, per far riferi- 
mento a questi livelli ritmici cosi frammentari, Meyer adope- 
ra le lettere i, ii, ecc. (un esempio di cio si puo vedere all’ini- 
zio dell’es. n. 25). 

L’intero sistema si basa dunque sul gruppo ritmico; e il 
gruppo ritmico si basa, a sua volta, sulla distinzione fra bat- 
tere e levare. Per fare un’analisi ritmica si devono dapprima 
determinare dove sono gli accenti in battere, e poi decidere 
come gli accenti in levare sono ad essi associati in modo da 
formare i gruppi ai livelli successivi. Ma cosa distingue, in 
realta, un battere da un levare? Un accento, risponde Meyer. 
E che cos’e un accento? E un «concetto basilare, assiomati- 
co, che si comprende a livello di esperienza, ma resta inde- 
finito in termini di causalita» ( The Rhythmic Structure of Mu- 
sic, p. 7) . Questa definizione che appare evasiva, in realta non 
lo e. Meyer sostiene che, a differenza di una sottolineatura 
dinamica (che significa semplicemente un incremento del vo- 
lume), un accento ritmico ha un significato psicologico. Un 
impulso accentato e quello che «in qualche modo viene sot- 
tolineato dalla consapevolezza» (p. 8), ed esistono svariate 
maniere in cui un particolare impulso puo essere a essa ri- 
condotto. Una e costituita dall’accento dinamico. Un’altra 
dalla durata (in particolare ai livelli piu alti). E questi non 
sono gli unici fattori. Se il Preludio in do maggiore di Bach vie- 
ne suonato interamente alio stesso tempo e con le stesse di- 
namiche, e anche se nessuna nota e tenuta piu lunga delle 
altre, si rilevera comunque che i singoli suoni si raggruppa- 
no secondo accenti in battere e in levare; questi ultimi devo- 
no quindi essere determinati da fattori come l’armonia o le 
ripetizioni. Infatti, dal punto di vista dell’accentazione ritmi- 
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ca, tutti gli aspetti della struttura musicale possono essere si- 
gnificativi. E importante tenere presente che quando Meyer 
analizza il ritmo non considera semplicemente un aspetto del- 
la musica, ignorando gli altri. A1 contrario, usa l’accentazio- 
ne ritmica come un mezzo per chiarire e quantificare la sua 
relazione con il risultato musicale complessivo. Dal suo pun- 
to di vista gli «effetu di melodia, armonia e forma possono 
venire tutti ricondotti all’ influenza unificante dell’analisi ri- 
tmica» (p. 153). E bene ricordare che abbiamo gia incontra- 
to una situazione analoga, esaminata pero dal polo opposto: 
nel capitolo precedente si diceva che un’analisi schenkeriana 
non ignora il ritmo, ma si esprime riguardo a esso in termi- 
ni di altezze. L’analisi di Schenker del Preludio in do maggiore 
e, implicitamente, un’analisi ritmica, perche mostra in che 
maniera emergono gli accenti ai vari livelli strutturali. Meyer, 
al contrario, analizza il ritmo esplicitamente. 

A questo punto ritorniamo a Das Wandern e vediamo qua- 
li criteri Meyer adotti per decidere dove cadono gli accenti 
e in che modo siano riuniti in gruppi. Al livello 1, il primo 
accento si trova all’inizio della b. 1. Perche? A causa del me- 
tro; si noti infatti che al livello 1 il primo e il terzo impulso 
sono quasi sempre accentati (il primo sempre, il terzo talvol- 
ta, il secondo e il quarto mai). Ma come puo il metro esse- 
re stabilito gia all’inizio del pezzo? La risposta sta nel fatto 
che non si tratta qui dell’inizio del pezzo, in quanto esisto- 
no quattro battute di introduzione pianistica che Meyer omet- 
te. Queste quattro battute sono piu che sufficienti a determi- 
nare lo schema metrico e, dove non agiscono elementi quali 
l’armonia, la melodia e la ripetizione, la E accento ritmico 
tendera a coincidere con il metro. Se, allora, e il metro a de- 
terminare 1’accentazione ritmica al primo livello del fa, la, e 
re alle b. 1-2, che cosa ne determina il raggruppamento? Qui 
la risposta e: la struttura melodica. La vicinanza di altezza ac- 
comuna il sit» al la e li separa da do che segue e precede. 
Questo spiega anche l’associazione fra il mil? e il re. Ma per- 
che queste due note sono indicate come parti di un anfibra- 
co che dura quattro battute e non come un giambo di due 
battute, come il sit-la? Perche il re e prolungato per mezzo 
di un arpeggio di tonica completato dal fa; tutte le quattro 
battute sono fuse in un singolo impulso ritmico. Si puo im- 
maginare quanto poco musicale sarebbe respirare prima del 
fa o dargli un accento dinamico! Qui, dunque, lo schema 
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melodico ha la precedenza sul metro. 

Consideriamo adesso il secondo livello ritmico. L’analisi 
del primo livello comporta alcune conseguenze obbligatorie 
per il secondo. Ogni gruppo al primo livello corrisponde a 
un impulso nel secondo e questo significa che ogni gruppo 
al secondo livello deve iniziare o finire in coincidenza con 
qualche gruppo al primo livello e non intersecarsi con esso 8 . 
Oltre a questa non vi sono regole rigide per derivare un li- 
vello da quello contiguo. Per il secondo e per i livelli succes- 
sivi si adottano gli stessi criteri usati per determinare gli ac- 
cend e i gruppi a livello primario. Ciononostante, osservan- 
do la prima battuta al secondo livello ritmico, troviamo qual- 
cosa di nuovo: il simbolo u. Meyer vuole indicare con que- 
sto segno una battuta che a prima vista sembra accentata, ma 
che, in seguito, si rivela come non accentata (il simbolo per 
l’inverso, e piu raro, e y.) 9 . Per comprendere meglio il di- 
scorso di Meyer, supponiamo che il Lied inizi come nell’es. 
n. 24. Questo e uno schema ritmico piu semplice di quello 
scritto da Schubert e, nelle prime due battute, al secondo li- 
vello ritmico viene a sostituirsi un giambo. Orbene, e un prin- 
cipio della psicologia della Gestalt (che e la fonte principale 
dei principi psicologici in Meyer) che il cervello tenda a in- 
terpretare i fenomeni nella maniera piu semplice possibile; 
Meyer pensa che proprio il semplice schema giambico dell’es. 
n. 24 sia quello che l’ascoltatore si aspetta di udire all’ini- 
zio del Lied schubertiano. In realta, pero, la melodia cond- 
nua fino al mil>-re, con il risultato che si viene a creare un 
gruppo piu complesso, con il re come momento tetico: que- 
sto e il motivo per cui la battuta iniziale si rivela, alia fine, 
come priva di accento. Ma da cosa si deduce il fatto che il 
re e accentato al secondo livello ritmico? Naturalmente av- 
viene proprio cosi. Meyer ha ragione, Ma non spiega perche. 
Invece l’analisi schenkeriana lo fa. Il re e la nota principale, 
l’inizio del movimento strutturale nel brano; dunque esso e, 
naturalmente, «marcato per coscienza» mentre la battuta pre- 
cedente (che costituisce un prolungamento anticipato) fun- 
ge da levare. 


8 L’unica eccezione si ha quando, come talvolta accade, ci sono gruppi so- 
vrapposti sfalsati uno contro l’altro in un livello ritmico (cfr. es. n. 25). Dove cio 
si verifica, o uno dei gruppi non e strutturale - non riveste alcun ruolo nell’or- 
ganizzazione di livello piu alto - o anche la musica e ambigua. 

9 Per un elenco completo dei simboli usati nell’analisi ritmica di Meyer, vedi 
The Rhythmic Structure of Music, cit., p. 204. 
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Es. n. 24 



Procediamo con l’indagine del secondo livello ritmico. La li- 
nea tratteggiata alle b. 3-4 si riferisce a quel vuoto particola- 
re che le caratterizza, gia menzionato in precedenza; queste 
battute, specifica Meyer, vengono percepite ma «non esegui- 
te» (p. 204) e ci si spiega dunque perche egli metta gli ac- 
cend in levare fra parentesi. Le b. 9-10 e le b. 11-12, che co- 
sutuiscono una progressione, vengono da Meyer indicate co- 
me trochei. Perche trochei piuttosto che giambi? Probabil- 
mente il motivo e che, a livello ritmico primario, il primo 
gruppo, che corrisponde alia prima battuta del secondo li- 
vello, dura piu del secondo; e, come ho gia detto, quando 
gli altri elementi sono uguali, la durata tende a creare accen- 
ti 10 . Ma in questo caso altri elemend non si equivalgono. La 
struttura armonica implica dei giambi; dato che, a questo pun- 
to, tutte le armonie fanno parte del circolo delle quinte, la 
loro distribuzione e tale che esse si comportano come V-I, pri- 
ma del VI (b. 9-10) e poi del V (b. 11-12). E, proseguendo 
ancora al secondo livello ritmico, perche incontriamo ancora 
trochei piuttosto che giambi alle b. 13-16? Il peso di ogni sin- 
gola frase non cade sulla tonica piuttosto che sulla dominan- 
te? Quando non ci si trova d’accordo con un’analisi schen- 
keriana si pud, di solito, riuscire a capire quello che l’anali- 
sta vuol dire osservando l’interpretazione che egli da dei li- 
velli adiacenti; e, piu spesso di quanto potrebbe sembrare, 
compiuta questa operazione ci si trova, nonostante tutto, 
d’accordo con lui. Questo pero non e possibile con le anali- 
si ritmiche di Meyer. La correlazione fra i livelli ritmici non 
e di per se significante. Sia il primo che il terzo livello ritmi- 
co di Meyer alle b. 9-16 sarebbero compatibili con un secon- 

10 Non so se quest’ interpretazione e corretta. Per due ragioni: primo, ho ag- 
giunto un livello primario alia b. 9-12, anche se Meyer non lo fa; secondo, c'e 
un errore nella notazione del secondo e piu alto livello nel suo es. n. 81, in cui 
i gruppi sono fatti iniziare dalla stanghetta di battuta. Questo contraddice sia il 
senso della musica, che la stessa analisi di Meyer dell’es. n. 79, cosi l’ho corret- 
to in relazione a cio che io penso che qui si percepisca. 
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do livello ritmico costituito di giambi invece che di trochei. 
Questo significa percio che il metodo di Meyer per analizza- 
re il ritmo non risulta altrettanto soddisfacente come mezzo 
per spiegare la musica. Ciononostante e del tutto soddisfacen- 
te come mezzo per osservare la musica e per registrare quan- 
to osservato. Cercare di trarre le proprie conclusioni su un 
brano musicale usando la simbologia di Meyer implica il fat- 
to di chiedersi costantemente «dove sento gli accenti in bat- 
tere e in relazione a cosa?»; questo e un modo eccellente per 
chiarirsi un passaggio difficile. Una volta, poi, che si e capi- 
to che cosa si sta cercando di analizzare, puo risultare mol- 
to utile usare un’altra tecnica - ad esempio quella schenke- 
riana - per giustificare il proprio discorso. 

Tuttavia mi sembra che l’analisi ritmica sia piu utile a li- 
vello di microforma piuttosto che di macroforma. Questo av- 
viene perche la natura dell’accentuazione muta profonda- 
mente fra livello esterno e struttura fondamentale. Per dimo- 
strare cio, possiamo prendere in considerazione il quinto li- 
vello ritmico di Das Wandern, dove l’intero Lied appare come 
un singolo gruppo giambico. Perche e rappresentato cost? 
Perche il peso del movimento musicale e tutto spostato ver- 
so la cadenza finale; in questo senso, classificare l’intero Lied 
come un giambo porta alia medesima spiegazione rappresen- 
tata nel grafico schenkeriano, che mostra come la struttura 
fondamentale sia direzionata verso la tonica finale. In altre 
parole, non c’e nulla che coinvolga particolarmente il fatto- 
re ritmico in questo livello strutturale, perlomeno come lo 
presenta Meyer. Il definire l’intero Lied come un giambo non 
aggiunge nulla di piu di quello che gia chiarisce un grafico 
schenkeriano; al contrario, un grafico schenkeriano esprime 
molto piu di quanto non faccia la notazione ritmica, dal mo- 
mento che definisce molto chiaramente in che maniera la 
meta finale si relazioni necessariamente a cio che la prece- 
de. E c’e dell’altro. A livello di struttura fondamentale si puo 
piu o meno prevedere in anticipo il significato della struttu- 
ra ritmica, per lo meno se la musica segue i principi forma- 
li tradizionali. Ad esempio, in virtu della sua struttura tona- 
le, ogni sonata tendera a strutturarsi in questo modo: 

Exp. Exp. (rpt) Devpt Recap Coda 
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e questo significa che il rilievo analitico non deve evidenzia- 
re che cos’e una determinata struttura ritmica su larga sea- 
la, ma come essa viene realizzata in un determinate contesto. 
La situazione si presenta esattamente alio stesso modo 
nell’analisi di Schenker; il prototipo schenkeriano per la for- 
ma-sonata e stato illustrato nell’es. n. 16. In un certo senso 
giungono entrambi alia medesima conclusione. Ma dal mo- 
mento che e meglio dimostrare in che modo si pervenga a 
quella determinata forma, l’analisi schenkerniana puo appro- 
fondire la nostra iniziale risposta alia musica in una manie- 
ra che l’analisi ritmica non puo realizzare, o almeno non co- 
si bene. Quando non sia immediatamente owio come distin- 
guere fra un movimento in battere e uno in levare, sceglie- 
re fra i due pud sembrare un fatto puramente arbitrario - si 
ha l’impressione che l’analisi costringa a formulare dei giu- 
dizi che non sono affatto impliciti nella musica stessa. Tutte 
queste sembrano essere buone ragioni per circoscrivere l’ana- 
lisi ritmica solo a livelli relativamente esterni, perlomeno 
quando sia possibile condurre un’ analisi schenkeriana come 
alternativa. Ma, naturalmente, questa procedura non funzio- 
na nella musica che non pud essere analizzata con metodi 
schenkeriani, in particolare nella musica atonale; in questo 
caso si pud tentare di applicare una notazione ritmica a livel- 
lo macroformale 11 III . 

Abbiamo quindi completato la rassegna dei metodi di base 
con i quali Meyer analizza il verificarsi di schemi di implicazio- 
ne e attuazione nell’ambito delle altezze musicali e dei ritmi; 
possiamo concludere il discorso su Meyer esemplificando una 
sua analisi un po’ piu complessa, che riguarda le prime 21 bat- 
tute della Sonata «Les Adieux» (op. 81a) di Beethoven. L’es. n. 
25 e una collocazione di vari schemi da \\' Explaining Music di 
Meyer, mentre l’es. n. 26 propone ancora un’ analisi shenke- 
riana, alio scopo di rendere possibile un confronto. A questo 
punto gli schemi dovrebbero essere di per se eloquenti, cosi, 
invece di soffermarmi in dettaglio su essi, potro addirittura 
passare subito alle conclusioni a cui essi pervengono. 


11 Vedi le analisi delle Variazioni per pianoforte di Webern e del Klavierstuck 

III di Stockhausen ai capp. ix e X; e anche la discussione di Cone sull’analisi ritmi- 
ca della musica atonale in «Analysis Today», in Problems of Modern Music , a cura 
di P.H. Lang, Norton 1962. Per ulteriori approfondimend e critiche delle tecni- 
che di Meyer dell’analisi ritmica, vedi E.T. Cone, Musical Form and Musical Perfor- 
mance (Norton, New York 1968) e F. Lerdahl e, R. Jackendoff, A Generative Theo- 
ry..., cit. 
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Es. n. 25. Meyer, analisi della Sonata di Beethoven «Les 
Adieux», I, b. 1-21. 
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Per quanto riguarda la macroforma, Meyer considera l’inte- 
ro passaggio come «un singolo evento: piu precisamente co- 
me un prolungamento esteso delParmonia di tonica con la 
terza alia voce di soprano» (p. 265). In realta i grafici anali- 
tici principali non rilevano affatto questo particolare, tanto 
che egli aggiunge un grafico supplementare per mostrare il 
movimento dei suoni adiacenti, identico a quello che appa- 
re nel grafico di Schenker. 

Es. n. 26. Analisi schenkeriana della Sonata «Les Adieux», b. 
1 - 21 . 
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A questo livello i due approcci analitici coincidono, ma quello 
schenkeriano e molto piu esauriente nel mostrare come la 
continuity di questo ampio movimento di note adiacenti sia 
legato con successivi moduli di continuity a differenti livelli 
gerarchici. Ad esempio, il livello «C» dell’es. n. 26 mostra co- 
me il movimento di note adiacenti sia parte di un piu vasto 
schema di prolungamento do-si klaksol che emerge dall’ar- 
monia sul VI grado di b. 2. Il livello «B» mostra inoltre come 
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questo schema su vasta scala venga riprodotto in piccolo 
all’interno delle prime sette battute, all’ottava inferiore. Dal 
momento che questo schema termina sul 3, esso costituisce, 
nel suo insieme, un prolungamento anticipativo della nota 
primaria dell’intero evento, cioe il sol a b. 21 (questo e il pri- 
mo sol che ha una vera e propria armonizzazione di tonica); 
tutto quello che accade prima e, in questo senso, inessenziale, 
semplicemente un’introduzione. L’introduzione e pero strut- 
turata a sua volta come un brano completo, costituito da una 
discesa dal 3 iniziale, attraverso il 2 (b. 12), all’l (b. 21; i nu- 
meri delle battute si riferiscono al livello «C» della fig. 26, do- 
ve le note di questa discesa sono mostrate nelle loro posizioni 
implicite, piuttosto che in quelle effettive). Questo movimen- 
to discendente e al tempo stesso un’espansione del motivo di 
apertura e una diminuzione del movimento complessivo; uno 
degli aspetti interessanti e il modo in cui la ripetizione ossessi- 
va del motivo di apertura crea, verso la fine, un’identita fra la 
struttura fondamentale e quella a livello esterno. In defmiti- 
va, la nota di passaggio soil* aH’interno del movimento 3-2-1 
anticipa, nell’introduzione, le alternanze sol-soil* dell’esposi- 
zione e fornisce una continuity lineare alle remote regioni ar- 
moniche dell’introduzione; che e come dire, che queste re- 
gioni sono l’espansione del movimento sol-sol Ufa-mil* illustra- 
to a livello «C». L’analisi schenkeriana, quindi, mostra come 
questa introduzione presenti in ogni suo aspetto un fortissi- 
mo livello di coesione, sia interna, sia in relazione al resto del 
movimento. 

Ma il risultato di questa analisi, nella dimostrazione della 
continuity armonica sottesa a queste 21 battute, e di per se 
sufficiente a renderla valida? Non sono forse le discontinui- 
ty le caratteristiche piu peculiari nella musica - cose come la 
cadenza d’inganno in fase di apertura (quasi una sorta di dis- 
sonanza concettuale, dal momento che, dice Meyer, il richia- 
mo dei corni implica, ma alio stesso tempo ritarda una riso- 
luzione sul mil*), le interruzioni ancora piu remote a b. 8, i 
silenzi e quei cambiamenti ellittici di modo alle b. 14-16? 
Meyer accentua il carattere di «quasi fantasia» di questa in- 
troduzione e lo vede come «il risultato di una mancanza di 
forti relazioni processuali fra gli eventi successivi a livello 
esterno... Nonostante vi sia una strutturazione gerarchica 
nell’ambito di schematizzazioni di livello piu profondo, il le- 
game fra esse e labile» (p. 256). Per intendersi: il motto sol- 
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fa-mil, alle b. 1-2 non crea alcuna aspettativa particolare per 
una continuazione, a parte la connessione piuttosto lontana 
con il re di b. 12 (es. n. 25, grafico 6); come indica Meyer, 
«il prolungamento segue il motto, ma non e una sua impli- 
cazione, ne proviene dal motto» (p. 257). Di qui l’assenza, 
nel grafico di Meyer, di ulteriori connessioni sia di altezze 
che di ritmo. A1 contrario, la sua analisi mostra che le b. 1- 
2 e 7-8, cosi come le b. 3-6 e 9-12 sono strettamente integra- 
te. Il grafico delle altezze mostra una grande quantita di riem- 
pimenti e di figurazioni arpeggiate (queste ultime appaiono 
anche nello schema di Schenker). Ancora: f analisi ritmica 
presenta un singolo anapesto al livello 1, con Taccento forte 
che coincide con la cadenza d’inganno sul VI. D’altra parte 
Meyer non pensa che vi sia alcun forte senso di continuita 
fra queste battute e do che segue. La ripetizione a b. 5 si 
trasforma in un «sovraccento» che crea un trocheo sovrap- 
posto al primo livello, mentre, in questo livello, vi e una la- 
cuna alia b. 6. Quello che Meyer intende qui e che ne la ri- 
petizione a b. 5, ne la successione sit^-sil? prendono parte al- 
cuna in un procedimento di evoluzione condnua, cosicche la 
musica si ritrova a ripetere il motivo d’apertura a b. 7. Meyer 
dice che «si ha l’impressione che il motto ‘Lebewohf ritor- 
ni non perche do sia implicato dal prolungamento che lo 
precede, ma perche la sua prima enunciazione e stata devia- 
ta dalla sua meta [...] la ripeuzione alle b. 7-8 e, per cosi di- 
re, un secondo tentadvo, peraltro sterile, di raggiungere una 
cadenza a miU (p. 261). Ma, se Meyer afferma di non per- 
cepire alcuna continuita armonica che conduce al ritorno del 
motto, il mio punto di vista e del tutto opposto. Al contra- 
rio, il si!> alia fine della b. 5 mi colpisce come una nota mol- 
to significativa, non solo perche, effettivamente, apre il regi- 
stro acuto (condurra infatu al lab-sol delle b. 15-21), ma an- 
che perche implica immediatamente una cadenza a mil>; le 
b. 6 e 7 sono fuse, tramite questo sil>, in un unico levare sul- 
la dominante. E, se consideriamo la b. 7 come parte della 
frase precedente, lo schema periodale di queste battute si ri- 
vela in maniera del tutto evidente. Le b. 2-5 formano una 
frase di quattro battute (costruita come 3+1); le b. 6-7 una 
cadenza di due battute. Questo schema viene mantenuto an- 
che nella seconda frase principale (a partire dalla b. 8) , con 
la sola differenza che, questa volta, la cadenza e prolungata. 
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Es. n. 27 
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Mi sembra che in questo caso la struttura armonica fornisca 
una chiave interpretativa piuttosto accurata e che do risulti 
da un’analisi dell’intero passaggio molto piu semplice dell’in- 
terpretazione piu astratta di Meyer, relativa a schemi ritmici 
e lineari. Consideriamo due punti dove cio pud essere veri- 
ficato. Sono entrambi luoghi dove la scrittura di superficie si 
modifica in maniera drammatica - a b. 12 (dove inizia la fi- 
gura a note ribattute) e a b. 17, all’inizio dell’Allegro. Meyer 
considera il re a b. 12 come un forte accento in battere e so- 
stiene questa tesi in maniera probabilmente corretta, anche 
se piuttosto complicata; ritiene che il mil? che precede il re 
spezzi il precedente schema sequenziale («avrebbe» dovuto 
porsi all’inizio della battuta 12) e che cio gli conferisca un’ac- 
centazione in levare particolarmente rilevata: di conseguen- 
za il re assume un forte accento in battere. Personalmente 
non condivido la posizione'di Meyer nel considerare questo 
re cost strettamente coinvolto nello schema di altezze che lo 
precede. Egli lo considera, ad esempio, come meta di quei 
«movimenti di riempimento» iniziati rispettivamente a b. 3 e 
9 (grafici 5 e 4 dell’es. n. 25). Per me, pero, cio che e carat- 
teristico in questo re e nell’armonia sul V che lo sorregge e 
il modo in cui la musica, per cost dire, vi inciampa. E pro- 
prio l’anticipazione sia del re che dell’armonia a b. 10 che 
crea questo effetto. Quando la musica si stabilisce sull’accor- 
do del V grado a b. 12, non suona come un’evidente domi- 
nante; il discorso musicale dovrebbe infatti risolvere come 
VI(V-I)-II-V-I di solk Proprio questa tendenza da significato 
alle b. 12-20, il cui intento e trasformare quest’ armonia qua- 
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si goffa in una dominante vera e propria. Essenzialmente le 
b. 12-20 consistono in un singolo accordo sul V che sorreg- 
ge una cadenza a livello medio che, come la maggior parte 
delle cadenze, nasce su un accordo di settima dominante, per 
poi risolvere sulla tonica. Questo e il motivo per cui non con- 
divido l’interpretazione di Meyer della b. 17 come un accen- 
to in battere strutturale (cfr., per questa battuta, il livello ri- 
tmico 3) che coincide con un accordo, anch’esso struttura- 
le, sul IV (es. n. 27). Certamente, a livello di superficie, tro- 
viamo un accordo sul lal>, proprio in corrispondenza di un’in- 
terruzione formale all’inizio dell’Allegro. Ma la cosa impor- 
tante - che non e poi cost owia - e che questi elementi scom- 
paiono entrambi a livello medio. Come mostra il mio grafi- 
co schenkeriano, l’accordo di lat? e semplicemente il risulta- 
to di un movimento di passaggio all’interno dell’ accordo 
strutturale sul V che unisce, in un unico arco, la fine dell’ Ada- 
gio con l’inizio dell’Allegro. Questa e la ragione per cui l’ini- 
zio delf Allegro suona cost stranamente inconsistente, a di- 
spetto della sua natura in apparenza assertiva, tutta in batte- 
re; l’accento tetico vero e proprio si trova alia b. 21, dove ha 
inizio la linea fondamentale del movimento. Anche Meyer si 
sofferma su questa contraddizione fra struttura profonda e 
struttura di superficie, usando pero argomentazioni differen- 
ti: parla infatti di «una biforcazione tra forma e processo» (p. 
266). Con «forma» egli intende l’organizzazione di superfi- 
cie in Adagio introduttivo e in Allegro vero e proprio; con 
«processo» intende indicare quelle strutture che si vengono 
a creare agli altri livelli tramite procedimenti di implicazio- 
ne e chiusura. In defmitiva dice le stesse cose del grafico 
schenkeriano. Ma, ancora una volta, e quest’ ultimo a rifini- 
re, consolidare e spiegare le osservazioni di Meyer. 

Cio che voglio sottolineare, non e tanto la superiority del- 
la tecnica schenkeriana su quella di Meyer, quanto la com- 
plementarity che si puo stabilire fra i due metodi. Una ridu- 
zione schenkeriana tende a chiarificare su ampio raggio la 
continuity armonica del testo musicale, ma, al tempo stesso, 
sopprime i contrasti a livello esterno. D’altro canto le tecni- 
che di Meyer sono utili per osservare i caratteri di superficie 
e in particolare i contrasti ritmici. Entrambi i metodi di ap- 
proccio tendono a distorcere fesperienza reale del testo; co- 
si, come ho detto nelf«Introduzione», la domanda importan- 
te da porsi non e « quale metodo e piu veriuero?», ma «qua- 
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li sono le singole circostanze in cui uno dei due metodi e 
piu utile?». Come abbiamo visto, le tecniche analitiche intro- 
dotte da Meyer sono udli per l’osservazione, ma tendono a 
essere meno utili per una generalizzazione e una spiegazio- 
ne. Esse chiarificano cid che e owio della musica, cosa che, 
in analisi, e un eccellente punto di partenza. Scopo precipuo 
dell’analisi rimane, comunque, il procedere da cio che e ov- 
vio a cio che lo e meno e in questo caso quella schenkeriana 
presenta dei vantaggi, in quanto in molte situazioni - come 
in «Les Adieux» - sono le discontinuity a essere owie, men- 
tre lo sono meno le ragioni del perche la musica sia, nono- 
stante tutto, coerente. Supponiamo che si debba procedere 
all’esecuzione di questa sonata: quale delle due analisi sareb- 
be piu utile ad approfondire l’interpretazione? Sicuramente 
quella di Schenker: poiche la difficolta non risiede nell’evi- 
denziare i fantastici contrasti del livello esterno, ma nel con- 
seguire una certa continuity di fondo. E un po’ quello che 
accade quando si suona Chopin, dove e necessario afferrare 
molto chiaramente il ritmo di fondo, per rendere il ritmo di 
superficie il piu libero possibile, come un , «improwisazione». 
L’ analisi schenkeriana pud fornire lo stesso tipo di sicurezza, 
quando viene a contatto con strutture armoniche di vasta 
portata. 


hi 

Rudolph Reti 

Il problema di fondo dell’ analisi di Meyer e che ne lui, ne 
altri sa in realta come definire le strutture armoniche della 
musica tonale in termini di principi psicologici generali; que- 
sta e la reazione per cui Meyer e i suoi seguaci tendono a 
trascurare l’organizzazione armonica a favore delle strutture 
ritmiche e melodiche. Il secondo approccio analitico, del qua- 
le trattero in questo capitolo, tende anch’esso a trascurare 
l’organizzazione armonica, privilegiando invece le strutture 
motiviche. Questa volta la ragione e, pero, del tutto differen- 
te. Per comprendere tale ragione e per individuare in che 
modo si relazioni ai principi psicologici, dobbiamo risalire a 
Schoenberg, la cui impostazione e in stretta relazione a que- 
sto approccio. 

La musica atonale di Schoenberg e densamente motivica, 
e cioe composta da cellule intervallari ricorrenti. L’es. n. 28 
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(tratto dal volume di George Perle, Serial Composition and 
Atonality ) 12 mostra come le cellule motiviche, nel primo dei 
Drei Klavierstiicke op. 11 di Schoenberg, spieghino non solo 
strutture melodiche ma anche quelle armoniche. 

Es. n. 28. Schemi motivici nell’Op. 11, n. 1 di Schoenberg, 



Naturalmente non tutta la musica di Schoenberg pud essere 
scomposta in cellule motiviche cosi trasparenti. Ma anche 
quando lo stile e piu libero rispetto a quanto non lo sia 
nell’op. 11, e Paspetto motivico quello che lo stesso Schoen- 
berg evidenziava analizzando la propria musica (pratica dif- 
fusa tra i musicisu del xx secolo). Prendiamo ad esempio i 
Vier Lieder op. 22 che Schoenberg analizzo per una trasmis- 
sione radicfonica nel 1932 13 . Questa composizione e estrema- 
mente densa dal punto di vista della scrittura ed e destinata 
a un’orchestra ciclopica - di qui la scarsita delle esecuzioni 
- ma inizia con una melodia leggerissima accompagnata dai 
clarinetti (es. n. 29). Quest’idea iniziale (si noti come que- 
sta, in se, sia una definizione psicologica) e la base dell’ana- 
lisi schoenberghiana. Quello che egli fa e mostrare quanto 
di cio che segue sia gia prefigurato nel motivo iniziale. Qual- 
che volta e il contorno melodico che ricorre (es. n. 30), e 
fin qui e abbastanza evidente. Ma qual e la connessione fra 
l’idea iniziale e l’es. n. 31? La risposta di Schoenberg e che 
entrambe sono costituite da cellule di seconda minore e ter- 
za maggiore (e questo e indicato dalle parentesi quadre negli 


12 Cfr. edizione 1981, es. n. 7. 

13 Una traduzione del discorso di Schoenberg si puo trovare in B. Boretz, E.T. 
Cone (a cura di), Perspectives on Schoenberg and Stravinsky, cit., pp. 25-45. 
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es. n. 29 e 31) e che ciascuna puo essere derivata da una cel- 
lula-base di tre note che combina gli intervalli compresi 
nell’ambito di una terza maggiore (questo e indicato dai trat- 
tini negli es. n. 29 e 31). Ma che dire allora dell’es. n. 32? 
Schoenberg dice che la treccia di base e ancora quella, solo 
trasformata - infatti la seconda minore e diventata maggiore 
e la terza minore una terza maggiore. (Ho indicato la cellu- 
la originale come «x» e quella trasformata come «z»; «y» in- 
dica uno stadio intermedio.) In questo modo, passaggi che 
a prima vista non sembrano avere alcuna connessione, si ri- 
velano come varianti di una singola cellula motivica. 

Es. n. 29 
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Es. n. 30 



La tecnica motivica nella musica atonale di Schoenberg, che 
anticipa il serialismo, e il culmine di un processo storico che 
si rifa, attraverso Wagner e Liszt, a Beethoven. Tutti questi 
compositori si basavano su brevi motivi ricorrenti; questo e 
uno degli aspetti piu caratteristici della loro musica - parti- 
colarmente in Wagner, per il quale Fessenza del Leitmotiv de- 
ve essere immediatamente riconoscibile, anche quando e 
sommersa da una scrittura intricatissima. Proprio perche co- 
si ovvio, non e necessaria alcuna speciale tecnica di analisi 
per rivelare questo fatto; in realta i commentatori hanno par- 
lato di queste cose sin dai tempi di E.T.A. Hoffmann. Ma, se- 
guendo le indicazioni di Schoenberg, un gran numero di ana- 
listi ha sviluppato tecniche sofisticatissime per mostrare che 
le strutture motiviche giocano un ruolo importante anche 
quando non sono immediatamente visibili (o udibili) alia su- 
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perficie della musica. In realta questi analisti tendevano a 
proclamare che strutture nascoste di ripetizioni e trasforma- 
zioni motiviche giocano un ruolo essenziale in tutta la musi- 
ca del periodo classico. In Inghilterra, ma non altrove, que- 
sta divenne per un certo tempo la tecnica piu autorevole fra 
le indagini analitiche d’avanguardia; e i suoi principali cultori 
furono Rudolph Red (che era stato allievo di Schoenberg e 
aveva eseguito in prima esecuzione Fop. 11 per pianoforte) 
e Hans Keller. Keller conio il termine «analisi funzionale» 
per descrivere il suo metodo e pubblico alcuni esempi in for- 
ma di diagrammi con un commento scritto; in seguito deci- 
se che Fanalisi musicale doveva essere presentata musicalmen- 
te piuttosto che graficamente e scrisse le sue analisi in for- 
ma di partiture con lo stesso organico degli originali. 



In esse passaggi dell’ opera da analizzare si alternavano con 
dimostrazioni dei loro nessi motivici; l’idea era che il tutto 
dovesse essere presentato come un’esecuzione, piuttosto che 
come una semplice lettura 14 . Aicune di queste analisi-esecu- 
zione furono trasmesse in Inghilterra alia fine degli anni Cin- 
quanta. Non furono pero ripetute e, fino a poco tempo fa, 
solo una di queste partiture era disponibile in commercio 13 , 
cost che il lavoro di Keller ebbe un’influenza minore di quan- 
to forse ci si sarebbe potuti aspettare. Le analisi di Red, in- 
vece, sono da lungo tempo disponibili in volume, quindi ci 
occuperemo di queste uldme. 

Es. n. 32 

LLL1 
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14 Cfr. H. Keller, "Functional Analysis: its Pure Application", The Music Re- 
view, 18, 3. pp. 202-206. 

is «FA N°1 Mozart, K. 421», The Score, 22 (Febbraio 1958), pp. 56-64. Ne e 
stata pubblicata recentemente un’altra: "Functional Analysis of Mozart's G minor 
Quintet", Music Analysis, 4 (1985), pp. 73-94. 
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Es. n. 33. Beethoven, Op. 135, I, b. 1-16. 
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Uno dei pezzi analizzati da Red nel suo primo libro, The The- 
matic Process in Music 16 , e 1’ ultimo Quartetto di Beethoven, op. 
135; l’es. n. 33 mostra le prime sedici battute. Quelli che Re- 
ti individua come motivi-base non compaiono alia superficie; 
non possono quindi essere semplicemente cerchiati come 
nell’op. 11 di Schoenberg. Qui, invece, Reti considera le due 
battute di apertura e le paragona a cio che segue, alia ricer- 
ca di ripetizioni letterali o modificate. Sono proprio queste 
modificazioni a essere di cruciale importanza. Una delle piu 
importand si verifica quando altre note sono interpolate a quel- 
le del motivo. L’es. n. 34(a) ne da un esempio. Esso sugge- 
risce che le entrate del violino e della viola alle b. 4-5 
costituiscano una variante delle tre note d’apertura dell’ope- 
ra; Reti colloca tutu e tre gli strumenti su un unico penta- 
gramma (la sua analisi si basa su una riduzione in due pen- 
tagrammi di quella parti tura beethoviana, cosi insolitamente 
frammentaria) ; traspone, in parte, la viola di un’ottava e stam- 
pa in carattere minore le note « interpolate », cosi da far ri- 
saltare il motivo; sono proprio ripetizioni come questa, affer- 
ma Reti, che ci autorizzano a defmire le prime tre note co- 
me un motivo. In altri termini, cio che viene indicato come 
motivo non dipende da come una figura si presenta (o suo- 
na) per se stessa, ma dalla sua funzione all’interno del pez- 
zo. D’altra parte queste tre note rappresentano solo un mo- 
tivo secondario (ecco perche Red le indica con «II»); il mo- 


16 Faber, London - New York 1951. L’ analisi di Rufer dell’op. 135 si costitui- 
sce su suggerimenti tratti dall’anicolo di A. Schoenberg, “Composition with Twel- 
ve Notes (1)», in Style and Idea , Philosophical Library, New York 1950, pp. 220 e 
sgg. (trad. it. Stile e idea, Feltrinelli, Milano 1960). 
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viene modificato molto piu ampiamente. In realta questo stes- 
so passaggio che abbiamo fatto derivare dal modvo II pud es- 
sere derivato anche dal motivo principale. L’es. n. 34(b) mo- 
stra che, se omettiamo il pedale di do, le prime tre note so- 
no sol-mi-fa; queste sono le stesse tre note del motivo prin- 
cipale, solo che compaiono sottoposte a interversione, cioe 
riallineate in una nuova sequenza. E l’es. n. 34(c), che estrae 
sol-mi-fa-si t> dalle b. 4-5, intende mostrare la loro derivazione 
dal motivo principale considerato complessivamente. Questa 


Es. n. 35 





_J L 

I 


volta le note compaiono piuttosto come una retrogradazio- 
ne, e cioe in sequenza retrograda. II motivo principale appa- 
re anche in altri punti. Alle b. 6-7, ad esempio, e affidato al 
primo violino e alia viola; le sole modificazioni riguardano la 
trasposizione d’ottava e l’interpolazione. L’es. n. 35 illustra 
quanto detto e inoltre mostra come esso sia immediatamen- 
te preceduto da un’altra versione del motivo (fa-do-re-sil>) nel- 
le note piu acute del primo violino, alle b. 10-13 e un’altra 
alia b. 15, con l’eccezione che, questa volta, la trasposizione 


127 


e piu letterale che tonale (ha, cioe, un si invece che un sip. 
L’es. n. 36, inoltre, rappresenta l’interpretazione di Red 
dell’intero passaggio sintedcamente come una singola linea 

Es. n. 36 


n 

i 

ii 

n 

i 

n 





1 












a 



a 

a 




melodica in cui i due motivi che la compongono appaiono 
nelle vesd piu svariate. 

Tutto cio sicuramente fornisce la musica di una certa omo- 
geneita mouvica nel testo musicale. Eppure in Red, questo 
rappresenta solo il pun to di partenza per l’analisi. Due cose 
lo interessavano essenzialmente: il modo con cui formazioni 
motiviche di questo tipo potevano assumere significato 
nell’ambito della macroforma e il significato psicologico dei 
motivi in rapporto all’azione creativa del compositore. Ri- 
guardo al primo punto, il suo metodo analitico era teso a di- 
mostrare e a retdficare tutte le deficienze insite nella conce- 
zione piu tradizionale della forma. A che scopo, Red si chie- 
deva, descrivere in che modo i singoli movimenti si formava- 
no sulle diverse sezioni tematiche (o l’intera composizione 
sui movimenti) se non si poteva spiegare perche quel parti- 
colare tern a era specifico di quell’ opera o quel particolare 
movimento di quella sinfonia? Se si seguisse il tradizionale 
concetto di forma, fa notare Red, si potrebbe sostituire qual- 
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siasi tema o movimento, purche fosse nel tempo e nella to- 
nalita giusta; il che dimostra che ci devono essere alcuni fat- 
tori che governano la forma musicale che il tradizionale ap- 
proccio formale ignora totalmente. Ed egli ritrovo questi fat- 
tori nel ruolo essenziale giocato dai motivi. Egli penso che 
in ogni brano musicale coerente non solo i vari temi, ma an- 
che i different! movimenti, se osservati da vicino, si rivelano 
costituiti dal medesimo insieme di motivi. E giocoforza, a que- 
sto punto, trovare il motivo principale dell’op. 135 nei due 
movimenti centrali. L’es. n. 37 mostra come egli ne venga a 
capo. Il motivo primario viene letteralmente smembrato nel- 
le sezioni che lo compongono, che vengono indicate separa- 
tamente come «I» e «II»; esse consistono rispettivamente di 
una quarta giusta e di alcune combinazioni di seconde e/o 
di terze. La labilita di tali premesse induce Reti ad affrettar- 
si verso il movimento conclusivo, dove l’esempio e molto piu 
calzante. Questo movimento e del tutto inusuale per il fatto 
che possiede un titolo ( Der schwergefasste Entschluss, La grave 
decisione) unitamente a un motto musicale (es. n. 3). Que- 
ste frasi ricorrono nel corso di tutto il movimento e Reti pre- 
suppone - del tutto coerentemente - che Beethoven, per il 
fatto di averle selezionate in quel modo e di avervi associato 
delle parole, attribuisca loro un significato particolare, alle- 
gorico o espressivo, come pure squisitamente musicale. Ora, 
in termini strettamente musicali, queste frasi sono, come in- 
dica Reti, in stretta relazione con l’apertura del primo movi- 
mento; cio si rivela evidente nel secondo, «es muB sein!» (es. 
n. 39), mentre le prime due frasi sono semplici varianti del- 
la terza (rispettivamente mediante inversione e trasposizio- 
ne). Il tema conclusivo (es. n. 40) incorpora nuovamente il 
motivo d’apertura, in maniera tale - specifica Reti - che 

la frase che all’inizio era, in tutta la sua brevita, espressione del piu 
accorato dolore, e ora diventata una fonte di luce e sembra quasi dan- 
zare per la gioia. Nella trasformazione dal mesto motivo iniziale al se- 
reno tema del Finale, trovano la loro autentica realizzazione, la loro 
risoluzione tematica e il piu riposto contenuto del quartetto (p. 217). 

Inoltre, dal punto di vista musicale, il motivo d’apertura non 
solo ha un ruolo fondamentale nell’intera opera - assicuran- 
done cosi l’omogeneita - ma segna anche l’inizio di un pro- 
cesso che sara portato a termine dal tema finale; d’altra par- 
te il titolo e il motto testimoniano quanto questi processi pu- 
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ramente musicali siano collegati, nella concezione musicale 
di Beethoven, a un significato extra-musicale. Per queste ra- 
gioni Pop. 135 assume per Reti un doppio significato. In pri- 
mo luogo, essa prova che il suo metodo analitico e in grado 
di decifrare sia il significato simbolico nascosto nella musica 
che la sua struttura tecnica. In secondo luogo e in grado di 
attribuire un significato musicale a cio che, in termini tradi- 
zionali, risultava incomprensibile - nel caso dell’op. 135 l’as- 
senza nel primo movimento di qualcosa che assomigliasse in 
qualche modo a un «tema». La coerenza di fondo di un bra- 
no musicale, argomenta Reti, risiede nelle sue strutture mo- 
tiviche; che siano organizzate in maniera piu o meno ricono- 
scibile in temi e una questione di stile compositivo e non di 
essenza strutturale della musica. Cio somiglia alia distinzione 
fatta da Schenker tra forme di superficie e struttura fonda- 
mentale di una medesima concezione di base, condivisa da 
entrambi gli analisti: entrambi considerano la composizione 
musicale come l’elaborazione organica di un’idea originaria. 
E in questo senso particolare che entrambi guardano alia mu- 
sica da un’angolatura essenzialmente psicologica. 

Es. n. 37 


First movement Second movement 

in i n 



Third movement 



Es. n. 38 


Grave 



Must it be? 


Allegro 


It 


must be '. 


It 


must be'. 
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Es. n. 39 



Opening shape 

pm* 


Es. n. 40 



(transposition) 

Reti ha l'abitudine, come qui si e visto, di saltare da una di- 
samina minuziosa delle battute introduttive di un’opera ad 
ampie conclusioni sulla sua struttura complessiva. Questi pas- 
saggi da un estremo all’altro cosdtuiscono la parte piu pro- 
blematica delle sue analisi, ed e cosi necessario rivolgersi a 
un’ analisi in cui tutti gli stadi siano considerati dettagliata- 
mente in successione. L’ analisi di Reti della Sonata «Patetica» 
e, da questo punto di vista, esemplare, ed e stata pubblicata 
postuma nel volume Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven 11 . 
II concetto di figura tematica 18 , che quasi non compare 
nelE analisi dell’op. 135, gioca un ruolo importante nel me- 
todo di Reti, ma, prima di discuterlo, e forse bene individua- 
re le componenti motiviche di base della Sonata. Sono sei in 
tutto e, tranne due, possono essere tutte rinvenute nel Gra- 
ve introduttivo (per il testo musicale cfr. es. n. 5). Le altre 
due sono, nell'ordine, il motivo «melodico», costituito da una 
settima minore ascendente (v. b. 56), e il motivo del « Ron- 
do*, costituito da un semitono discendente piu un semitono 
ascendente (ad esempio do-si#-do nella prima battuta del 
Rondo) . Il fatto che assegni a ciascun motivo una denomina- 
zione specifica, piuttosto che un numero, awiene - cosi di- 
ce - per un motivo puramente di convenienza; lo schema 
(es. n. 41) presenta una tavola che comprende tutti i motivi 
del Grave con le relative inversioni. Le b. 1-4 e 5-10 compaio- 



17 Faber, London 1967. 

18 Thematic pattern [N.d.T.]. 
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no in differenti formalizzazioni, perche Reti considera ciascu- 
na delle parti interne delle b. 1-4 come una melodia separa- 
ta piuttosto che come riempimento armonico, cosicche ci so- 
no quattro parti strutturali alle b. 1-4, di contro alle tre b. 5- 
10. Di cosa ci informa questa analisi? Ci da giustificazioni 
plausibili riguardo a eventi come il salto del basso da do a 
fa# nella prima battuta altrimenti eccentrico (e una parte del 
motivo conclusive)), o come la scelta della trasposizione fra 
le b. 1 e 2 (il re-fa delimita la cellula primaria) o la piu am- 
pia trasposizione dal do minore iniziale al relativo maggiore 
a b. 5 (il do e mi!> ancora una volta circoscrivono la cellula 
primaria) . 

Es. n. 41 


soprano (bar 1) bass (bar 1) 



Concluding motif 


soprano (bar 4) 

-4 1 1 


bass (bar 1) 


Inversion 


Finishing motif 


soprano (bar 1) 


alto (bar 1) 



tenor (bar 1 ) 


Note - repetition 


bass (bar 1-2) 
— »» 

Inversion V‘ l 


Lo scopo di quest’ analisi rimane comunque tan to la spiega- 
zione del Grave in se, quanto, attraverso questo, una spiega- 
zione di tutta la Sonata. Il principio base dell’ analisi di Reti 
e che il « Grave sia strutturato come modello per l’intera ope- 
ra. Il fatto di fungere da fonte di elementi strutturali per il 
primo movimento in particolare e per tutta la Sonata in ge- 
nerate, e l’idea architettonica a esso sottesa» (p. 29-30). In al- 
tre parole, Reti considera la funzione del Grave analoga a 
quella della melodia iniziale, da cui Schoenberg derivo tutto 
il materiale dei suoi Vier Lieder. In effetti il metodo di Reti po- 
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Es. n. 42. Red, analisi della Sonata «Patetica», I, b. 1-10. 
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repet. (maj.) 

(inv.) prime fin. 



fin. 


fin. 


fin. 


repet. prime fin. prime (chr.) prime (chr.) 



prime prime prime fin. fin. fin. 


concluding prime (inv.) prime 

prime repet. repet. prime concluding (maj.) (inv.) 
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stula che tutte le opere musicali funzionino in questo modo. 

Le scoperte vere e proprie iniziano quando il resto della 
Sonata viene messo a confronto con il Grave. Reti scopre con- 
tinuamente non solo che i motivi del Grave ricorrono inces- 
santemente nei vari temi e movimenti, ma anche che ricorro- 
no piu o meno secondo lo stesso ordine. L’es. n. 43 mostra 
l’analisi dettagliata del primo tema dell’Allegro; sulla base di 
questo stabilisce il seguente paragone con il Grave (p. 35): 

b. 1, Grave e Allegro: motivo primario in do. 

b. 2, Grave e allegro: motivo primario in fa 19 . 

b. 3 e 4, Grave e Allegro: ripetizioni delle prime due battute all’otta- 
va superiore. 

Fine di b. 4, Grave; b. 5-8, Allegro: Passaggio discendente, che espo- 

ne il motivo conclusivo. 

L’es. n. 44 mostra come figure tematiche piu o meno simili ri- 
corrano in altri temi e in gruppi di collegamento dell’Alle- 
gro, cost come nei temi dei restanti due movimenti. Inoltre 
tali somiglianze non si limitano a un singolo livello (ad esem- 
pio l’analogia fra due temi), ma si verificano anche fra livel- 
li gerarchicamente diversi. L’es. n. 45 contrappone ciascuno 
dei temi dell’Allegro alle corrispondenti frasi del Grave. Tut- 
te queste somiglianze strutturali significano che per Reti la 
Sonata possiede non solo unita motivica - dato che l’omoge- 
neita e il risultato della ricorrenza dei motivi - ma anche con- 
sistenza tematica : ogni tema e una variante di uno stesso sche- 
ma sottostante. Egli specifica: «Se le cellule e i motivi posso- 
no venire considerati come mattoni di una costruzione, allo- 
ra le ‘figure’ sono delle unita piu vaste. O, piu dettagliata- 
mente, le figure sono le idee motiviche dei temi» (p. 46). I 
temi sembrano differenti - e una condizione necessaria dello 
stile classico che si presentino cost - ma a un livello piu pro- 
fondo essi rappresentano la stessa cosa: e questo e il motivo 
per cui sono interrelazionati 20 . 

19 Quando Red dice «in do» oppure «in fa», parla delle note che dominano 
il mouvo, non delle tonalita (le due cose possono coincidere oppure no). 

20 Keller pone l’accento insistemence sulla natura essenzialmente monotema- 
uca della musica, o almeno della grande musica, dato che considera questo il 
principale criterio per disunguere la grande forma da quella semplicemente buo- 
na. Questo genere di monotematicita, in cui lo schema tematico e nascosto in 
profondita, sotto la superficie, e molto differente dalla temadcita ciclica del xix 
secolo. Compositori come Liszt e Franck semplicemente trasformavano i temi, 
non i loro schemi soggiacenti, e le trasformazioni sono semplici - devono esser- 
lo, dato che si sottintende che 1’idendta del tema deve essere immediatamente 
owia per l’ascoltatore. 
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Es. n. 43. Reti, analisi della Sonata «Patetica», I, b. 11-18. 




pr. motif 


pr. motif 


pr. motif 
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Es. n. 44. Reti, schemi tematici nella Sonata «Patetica». 


concluding 

prime (C)plusfin. prime (F) plus fin. motif 



First Allegro theme: 
prime 

cell fin. pr. motif concl. motif 



in C 


in F 


Second Allegro theme: 

prime cells (inv.) fin. 


concluding motif as contour 


— 5 kfi )r 


& — w-— 





i4n— 




— | 





in 

Eb 






prime motif in F 




Third Allegro theme: 

prime cell fin. 


prime (inversion) 

motif fin. concluding motifs 


$ 




On 


in C 


in F 


bridging passages : 

prime cell fin. two concluding motifs 




motif 


First Adagio theme : 

Senes of concluding motifs 


prime motif in C plus fin. _ > 11 ' r 


a 

, ■ l 4—; 









• 

- - ^ ^ b- 


8va bassa _i 
prime motif in F 


137 


Second Adagio theme : melodic r 

pr.(F) pr.(F) pr.(F) fin. pr. fin. motif 



melodic motif 


pr. fin. 
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melodic 
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Third Adagio theme: 
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Rondo: prime (C) plus fin. prime (F) motif 
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Unita motivica e consistenza tematica sono collegate in ma- 
niera gerarchica: la consistenza tematica presuppone l’unita 
motivica e le aggiunge qualcosa di piu. (Reti non condivide 
il termine «analisi motivica» e si riferisce alia propria tecni- 
ca come «analisi tematica», proprio per accentuare il suo si- 
gnificato rispetto alia macroforma.) Oltre a do in questa 
organizzazione gerarchica vi e anche un terzo stadio che Reti 
chiama pianificazione architettonica. Lo definisce come 

il metodo in cui vengono configurati motivi e temi sin dall’inizio in 
modo tale che, trasformandoli in maniera appropriata man mano che 
il lavoro procede, guidandoli alia fine verso la risoluzione, si svolge 
una sorta di «trama architettonica» che rende tutte le componenti di 
un’opera parte ed espressione di un’unita piu alta (p. 141). 


Reti scopre un tale procedimento strutturale nella «Patetica», 
quando paragona l’impianto tonale nei tre movimenti. Egli 
rileva come i piani tonali, nei primi due movimenti, scorra- 
no prevalentemente per terze. «I cardini tonali su cui ruota 
I’ Allegro sono infatti do, mit, mi naturale, do, mentre l’Ada- 
gio passa attraverso lat, fa naturale, fat, lak In altre parole, 
lo schema tonale dell’Adagio si muove esattamente all’inter- 
no di quello deirAllegro» (p. 69). Nei Rondo, invece, quasi 
tutte le relazioni tonali procedono per quarte o per quinte. 
Come puo esso dunque coesistere all’interno della medesi- 
ma composizione e costituirne in maniera soddisfacente ad- 
dirittura l’aspetto risolutivo? La risposta di Red e che le ter- 
ze, cost caratteristiche del primo movimento, rappresentano 
«figure in tensione» che sin dall’inizio possiedono un forte 
impulso a risolvere sulle quarte e sulle quinte - «figure del- 
la risoluzione», come egli le chiama (p. 80). Nei primo mo- 
vimento, pero, questa tendenza e ripetutamente bloccata: da 
questo deriva la tensione costante di tutto il movimento, ten- 
sione che riceve la propria risoluzione strutturale solo nell’ul- 
timo movimento. Piu specificamente, egli sottolinea il lega- 
me del motivo primario - la terza minore - con le armonie 
di settima diminuita (questo e particolarmente evidente nei 
Grave) e con l’inusitata modulazione nell’ Allegro da do mi- 
nore a mil> minore - una modulazione che costituisce una 
sorta di vicolo cieco armonico e che porta, alle b. 289-294, a 
quello che Reti definisce «il grido drammatico [...] quando 
la cellula primaria da do a mit con il fa# al basso, si sfalda 
nei nulla - un relitto» (p. 74). Solo nelle sette battute con- 
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Es. n. 45. Red, comparazione fra 'i temi dell’Allegro e le frasi 
del Grave. 
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first theme : 
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elusive dell’ Allegro a questa figura viene data una risoluzio- 
ne tonale, ma - spiega Reti - una piena risoluzione struttu- 
rale non puo essere conseguita semplicemente per mezzo di 
una cadenza conclusiva. Cosi la tensione strutturale rimane 
irrisolta e l’inizio del Rondo, con la triade arpeggiata di do 
minore, riprende la figura risolutiva con cui era terminato 
1’ Allegro. Dal punto di vista di Reti l’intero Rondo cosutui- 
sce la risoluzione formale dei movimenti precedenti; e il mo- 
do con cui le quarte e le quinte costituiscono una risoluzione 
alle precedenti terze e sottolineato dal secondo e dal terzo 
tema del Rondo. Temi che sono basati interamente su quarte 
e quinte e che non mostrano alcuna affinita motivica con gli 
altri temi della Sonata. In qualsiasi altro punto della compo- 
sizione sarebbero stati fuori posto, ma qui essi incorporano 
globalmente la risoluzione tematica dell’ opera. Per disperde- 
re ogni ulteriore dubbio, Reti fa riferimento ai due accordi 
situati nella terz’ ultima e quart’ultima battuta della sonata 
(es. n. 47): ognuno rappresenta la cellula primaria nella sua 
forma originate (do-mil?) ma, mentre il primo la unisce a un 
fa#, e quindi alia tensione irrisolta del primo movimento, il 
secondo la unisce a un sol e quindi alia risoluzione. «L’inte- 
ra storia del dramma strutturale della ‘Patetica’», conclude 
Reti, «e compresa in questi due accordi in pianissimo » (p. 84). 

Es. n. 46 


prime cell prime cell 

In minor in major concluding motif 

! I 1| 1 



Il metodo di Reti si propone scopi molto ambiziosi, ma e sta- 
to contestato criticamente da varie parti. Una delle critiche 
maggiori e sul fatto che esso mette in evidenza cio che si 
adatta alia sua interpretazione, trascurando il resto. Conside- 
riamo la sua dimostrazione della relazione fra le tonalita del 
primo e del secondo movimento della «Patetica». Sicuramen- 
te il do e il mil? del primo movimento sono tonalita struttu- 
rali, ma perche isolare nello sviluppo proprio il mi minore, 
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Es. n. 47 



senza dire che e preceduto da un sol minore ed e seguito 
dal medesimo passaggio trasposto a re maggiore? Inoltre, per- 
che privilegiare il fa minore del secondo movimento, che du- 
ra solo tre battute e da l’avvio a un movimento per quinte 
che ritorna a lal>? La risposta e anche troppo owia: per giu- 
stificare il proprio discorso. II problema non riguarda sem- 
plicemente la scrupolosita analitica di Reti, quanto la natura 
dei motivi e delle trasformazioni su cui di basa la sua anali- 
si. Supponiamo di considerare le seconde (maggiore o mi- 
nore) come mouvo-base, e supponiamo di aver detto che suc- 
cessive esposizioni di questo motivo possono venire associate 
per dare origine a terze, quarte, ecc. Con cio possiamo di- 
mostrare che tutta la musica occidentale deriva da questo mo- 
tivo; ma naturalmente una tale dimostrazione sarebbe del tut- 
to insignificante. Tornando a Reti, questa e sicuramente 
un’esemplificazione paradossale del suo modo d’agire, eppu- 
re talvolta egli considera i singoli intervalli come modvi veri 
e propri (il motivo conclusivo della «Patedca» era una secon- 
da, la cellula principale una terza) . Egli si e difeso da tali cri- 
dche sulla presunta inconsistenza delle sue «spiegazioni» di- 
cendo che «la forma individual di una composizione non e 
costituita dall’aggregarsi di tali e tanti intervalli come se fos- 
sero mattoni, bensi delle specifiche modalita, sempre diffe- 
rent!, con cui questi elementi sono introdotti, sviluppati e 
combinati in unita piu complesse» (p. 98). 

Questa dichiarazione di principio e senz’altro esauriente, 
ma nelle sue analisi ritroviamo dawero queste caratteristiche 
cosi «specifiche e sempre differenti»? Diamo ancora uno 
sguardo al grafico delle parti interne con cui egli illustra le 
prime quattro battute della Sonata «Patetica» (es. n. 42). Qui, 
ogni relazione di terza viene classificata come «cellula prin- 
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cipale», indifferentemente, sia che venga realizzata per salto 
o con note di passaggio, sia che la terza sia maggiore o mi- 
nore, ascendente o discendente. Analogamente il «motivo di 
chiusura» ricorre sia come intervallo ascendente che discen- 
dente, sia come seconda maggiore che minore, cost che da 
esso si puo derivare qualsiasi struttura scalare. Talvolta, in sin- 
tonia con il nostro motivo di seconda che giustifica tutto, i 
motivi di Red non variano solo nella misura delle componen- 
d intervallari (seconde maggiori o minori), ma anche nel nu- 
mero. Prendiamo in esame tutta la serie di «motivi conclusi- 
ve derivata dalle tavole di Red (es. n. 48); qual e il fattore 
comune? E forse qualcosa di piu della combinazione di un 
intervallo stretto con uno largo? Se si dene presente che Red 
talvolta considera caratteristiche quali la ripetizione di una 
nota di un arpeggio come costitutive in se di un motivo, di- 
venta evidente come la sua tecnica sia in grado di dare spie- 
gazioni indiscriminate. Diventa impossibile immaginare al- 
cunche non possa essere giustiflcato logicamente come tema- 
tico in qualsiasi contesto. 

Es. n. 48. Varianti del motivo conclusivo di Reti nella 
«Patetica». 



Tutto questo conferma che il modo con cui Red analizza la 
musica non e del tutto obiettivo, anche se do non implica 
necessariamente che la sua sia una cattiva analisi. Dopo tut- 
to, lo stesso tipo di obiezioni puo venire mosso all’analisi 
schenkeriana. Qualsiasi musica pub essere sempre derivata da 
una qualche struttura fondamentale. semplicemente estraen- 
done alcune note. Il punto risiede quindi non in che cosa si 
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pud derivare, ma in cosa si sceglie di derivare. Una buona ana- 
lisi schenkeriana non e tale perche e piu obiettiva di una cat- 
tiva analisi schenkeriana, ma perche e piu musicale: tiene 
conto, cioe, delle implicazioni ritmiche, del fraseggio e 
deH’articolazione complessiva. Per contro, Red ignora molto 
spesso questi fattori 21 , e si giustifica cost: 


II fraseggio defmitivo di un’opera e i raggruppamenu di figure come 
appaiono in parutura non necessariamente si uniformano in ogni det- 
taglio alia matrice che si presento per la prima volta alia mente del 
compositore [...] Le frequend discrepanze nel modo in cui le figure 
sembrano ardcolarsi se si seguono le indicazioni di fraseggio date dal 
compositore, o se si segue l’indicazione degli elementi modvici, sono 
la ragione per cui le indicazioni di fraseggio sono spesso omesse ne- 
gli esempi musicali citati in questo studio (Thematic Process, p. 204). 


In altre parole, si dice qui che, quando si analizza la musica 
secondo le strutture motiviche, non si pone in questione co- 
me la musica venga percepita, ma si considera quali sono i 
processi che l’hanno originata. Si ricostruiscono le catene lo- 
giche e psicologiche di quel processo - il che corrisponde 
piu o meno, ma non necessariamente, alia sua genesi effet- 
tiva 22 . 


Es. n. 49 

Exposition Development prime cell Recapitulation 


prime < 

cell prime cell prime cell prime cell 



change from concluding 

minor to major motif 


Ma scoprire alcuni dati intorno a un brano musicale e cosa 
del tutto differente dallo scoprire quali ne siano i processi 
compositivi. Cid che Reti considerava la conferma piu pro- 
bante delle sue interpretazioni si verifica spesso in presenza 


21 Nel suo libro Beyond Orpheus (MIT, Cambridge - Mass. 1979) D. Epstein pre- 
senta una quanuta di analisi di opere beethoveniane, usando un metodo essen- 
zialmente simile a quello di Reti, in cui, pero, I’unificazione dei motivi si basa su 
criteri piu o meno schenkeriani. 

22 Cfr. la discussione di Red sulla genesi della Sonata «Paietica» in Thematic 
Patterns , cit., p. 97. 
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di nessi mouvici del tutto irrilevanu dal punto di vista del 
senso musicale, quando addirittura non lo contrastano aper- 
tamente. Un caso tipico in cui i nessi motivici sono da con- 
siderare irrilevanti si ha quando la stessa figura appare pri- 
ma a livello di microforma, ad esempio come ornamento, e 
poi nella macroforma, ad esempio come schema di un pia- 
no armonico. L’es. n. 49 mostra come i modvi della «Pateti- 
ca» si riflettano globalmente sul piano totale del primo mo- 
vimento. Sicuramente nessuno e in grado di percepire tale 
nesso: in questo caso non e musicalmente significativo. Ma, 
argomenta Red, e proprio cid che prova la sua realta psico- 
logica: Beethoven deve aver avuto in mente quella figura, co- 
si che essa si riflette in maniera assolutamente naturale ai dif- 
ferend livelli della struttura musicale; altrimenu perche mai 
il nesso avrebbe dovuto trovarsi proprio li? Un esempio di 
come invece si possa realmente andare contro il senso musi- 
cale e dato dall’inizio del terzo movimento del Quartetto op. 
130 di Beethoven (es. n. 50). Perche quelle strane pause del 
secondo violino all’ ultima battuta, quando si sarebbe potuto 
comodamente rimpiazzarle con le note di passaggio? La ra- 
gione dice Red, sta nel fatto che questa e una citazione del 
tema di apertura del Quartetto, come indicato sotto. L’omis- 
sione delle note di passaggio rende letterale tale citazione (a 
parte la variante delle alterazioni). La stravaganza musicale 
del risultato e la prova - «una prova di coerenza quasi ma- 
tematica», dice Red - che questo riferimento tematico nasco- 
sto non e casuale, bensi il prodotto di una volonta composi- 
tiva precisa da parte di Beethoven. Red era convinto che le 
tecniche di trasformazione tematica da lui descritte fossero 
state adottate in maniera del tutto cosciente dai compositori 
classici, e che questi avessero concepito le loro opere fin nei 
minimi dettagli piu o meno come venivano analizzate da lui. 
Poche persone condividono questa opinione, ed e perlome- 
no strano che non esista alcuna documentazione riguardo 
all’esistenza di una tecnica compositiva cosi complessa e sot- 
tile - specialmente se la si paragona al chiasso che fecero i 
Romanuci intorno alia loro tecnica di trasformazione tema- 
tica, sicuramente piu grezza e piu owia. Ma il problema se i 
compositori classici fossero consapevoli di cid che in realta 
stavano facendo non e poi cosi importante. Potrebbe darsi 
che tutto cid che Red va descrivendo sia stato prodotto da 
operazioni inconsce. In entrambi i casi la tecnica analitica di 
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Es. n. 50. Beethoven, Op. 130, III, b. 1-4. 



Red assumerebbe uguale significato. In un caso ci racconte- 
rebbe la storia della tecnica composidva e nell’altro la psico- 
logia dei processi composidvi. In entrambi i casi la correttez- 
za o meno di una data interpretazione analitica dovrebbe es- 
sere messa alia prova come qualsiasi altra indagine storica o 
psicologica. II problema di quanto «musicale» potrebbe esse- 
re, non sfiorerebbe comunque affatto quest' analisi. 

Alio stesso tempo Red credeva che il suo metodo avesse 
qualcosa da dire intorno al modo in cui gli ascoltatori per- 
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cepiscono la musica ed e proprio qui - in questa che io con- 
sidero l’area centrale dell’analisi musicale - che cio che vi e 
di essenzialmente non-musicale, o persino anti-musicale, nel- 
la natura dell’analisi temadca diviene un problema reale. Co- 
me ho gia accennato, Red denigrava l’analisi tradizionale del- 
la forma, poiche essa mancava di rispondere a una doman- 
da che egli considerava basilare per la quesuone analitica, e 
cioe «perche in musica un gruppo di suoni poteva essere se- 
guito solo da ceru altri e non da gruppi casuali purche ap- 
propriau per tonalita, ritmo, ecc.» {Thematic Process, p. 349). 
In altre parole, un dato tema verra percepito come soddisfa- 
cente in un determinato contesto, ma non lo sara piu in un 
contesto differente. In che maniera dunque il contesto in- 
fluisce sul modo in cui un tema viene percepito? Tramite, ap- 
punto, dice Red, la memorizzazione subconscia di motivi e 
moduli appresi in precedenza, a cui l’ascoltatore fa riferimen- 
to nel momento in cui gli si presenta un nuovo tema. 

Quest’illusione e owiamente inconscia perche, fino al mo- 
mento in cui Red non glielo chiarifica, l’ascoltatore non sa 
cosa sia cio che rende il tema cosi pertinente. Di conseguen- 
za, che una relazione motivica sia musicalmente significante 
non implica necessariamente che «debba essere udita e com- 
presa dall’ascoltatore come un’espressione coerente. L’incre- 
dibile influenza che pud esercitare sull’uditore come transi- 
toria ricapitolazione inconscia - cioe la sua esistenza teoretica 
alVinterrno del brano - e di per se sufficiente» {Thematic Process, 
p. 47). Ma se l’analista non fa riferimento alle proprie po- 
tenzialita di ascoltatore, in che modo decide quali siano le 
relazioni motiviche importanti e quali no? Il suo compito do- 
vrebbe limitarsi a etichettare ogni cosa che riesce a individua- 
re, senza preoccuparsi di come venga vissuta? L’analisi moti- 
vica degenera facilmente in un puro esercizio meccanico, nel 
quale la partitura viene analizzata senza mai essere stata ve- 
ramente letta; questa tendenza viene per giunta esacerbata 
daH’importanza particolare che Red diede a quello che chia- 
mava «identita d’altezza» 23 . Con questo egli intendeva un mo- 
tivo che si ripresenta con tutte le note originali, eccetto gli 
accidenti che occasionalmente possono essere diversi (il ri- 
torno del tema d’apertura dell’Andante dell’op. 130 ne e un 
esempio) . Molto spesso il contesto armonico sara mutato, op- 


23 Identical pilch [N.d.T.]. 
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pure il motivo comparira con le medesime altezze, ma in una 
tonalita differente 24 . Tutto questo significa che esso suonera 
in maniera differente, ma alio sguardo si presentera identico. 
La tendenza complessiva dell’analisi motivica e di raffigura- 
re I’ even to musicale come un complicato cifrario la cui de- 
codificazione dipende dal tempo che si trascorre a osservare 
la parti tura: tale atteggiamento non incoraggia affatto l’evo- 
luzione dell’orecchio interiore! 

Con questo non intendo dire che Reti non possedesse buo- 
ne qualita di penetrazione musicale nell’approccio ai brani. 
Inoltre bisogna comunque rendergli merito di aver per la pri- 
ma volta affrontato, nei paesi di lingua anglosassone, il pro- 
blema della coerenza macrostrutturale: nel 1950 quasi nessu- 
no in Inghilterra o negli Stati Uniti era a conoscenza del la- 
voro di Schenker. Oggigiorno, invece, i limiti del metodo di 
Reti sono del tutto evidenti. Il punto centrale in un metodo 
analitico dovrebbe infatti essere proprio quello di guidare, at- 
traverso un’informazione chiara ed esauriente, all’interno 
dell’evento musicale, cosi come lo si percepisce. Il metodo 
di Schenker fornisce sicuramente una guida di questo gene- 
re, suggerendo alcune domande iniziali - ad esempio come 
la musica sia percepita in quanto movimento direzionato - e 
appoggiandosi poi a una tecnica grafica che collochi queste 
domande in una veste sempre piu penetrante e raffinata. Un 
grafico schenkeriano non esprime unicamente un’interpreta- 
zione analitica; costituisce anche un mezzo per giungere 
all’interpretazione e un valido strumento di confutazione. Es- 
so riconduce costantemente alia partitura, sia per investiga- 
re un particolare atteggiamento nell’ascolto di un determi- 
nate passaggio, sia per vedere come questo venga conferma- 
to dal ritmo, dal fraseggio e dagli altri mezzi di articolazio- 
ne delle frasi musicali. Il metodo di Reti, al contrario, scar- 
ta tutte queste possibility invece di ricondurre alia partitura, 
stimola a isolare i temi, ignorando il contesto. (Colpisce mot- 
to constatare quanti elementi della Sonata «Patetica» riman- 
gano inesplorati dopo che Reti vi ha dedicato ben 78 pagi- 
ne di analisi.) Il suo metodo tende a smorzare le percettivita 
nei confront! delle peculiarity individuali di ciascun testo mu- 
sicale. Ad ogni brano applica il medesimo procedimento - un 
esame dettagliato degli incipit in modo da individuare i moti- 

24 Ad esempio, cfr. l’analisi delle Kinderszenen di Schumann, in Thematic Pro- 
cess, cit. 
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vi, seguito da una rapida comparsa dei temi successivi. A di- 
re il vero anche l’analisi schenkeriana inizia in maniera stan- 
dard, cosa che, dopo tutto, significa aver acquisito una me- 
todologia analitica. Ma il modo in cui un’analisi schenkeriana 
si evolve dipende dal singolo brano e il risultato e un 
sondaggio all’interno di esso. Per contro, ciascuna delle ana- 
lisi di Reti si conclude piu o meno alio stesso modo e la sua 
capacita di penetrazione (se veramente di questo si tratta) ri- 
guarda piu la natura dei procedimenti compositivi in gene- 
rale che la particolare qualita della musica analizzata. 


4. Approcci formal i all’analisi 


I 

Cosa si intende per «approccio formale» ? 

Nell’accezione piu sempliflcata, «analisi formale» significa 
ogni sorta di analisi che sia volta a codificare la musica in 
simboli e a dedurre le strutture musicali dalle figure traccia- 
te da questi simboli. L’ analisi tradizionale della forma, che 
codifica un blocco tematico come «A» e un altro come «B» 
e, da questo pun to di vista, sicuramente un esempio di ana- 
lisi formale, ma il metodo che descriveremo in questo capi- 
tolo codifica la musica in simboli a un livello piu dettaglia- 
to; essi non riguardano percio semplicemente la «forma» nel 
senso tradizionale 1 * . 

Es. n. 51. Schubert, Heidenroslein. 
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1 In questo libro si fa una distinzione terminologica fra «analisi formale» e 

«analisi della forma», ma in ogni caso la defmizione «analisi formale» pud avere 
entrambi i significati. Qualche volta viene usato il termine «formalistico» per il 

tipo di analisi ixattato in questo capitolo. 
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L’elemento piu importante che comprende metodi diver- 
si di analisi musicale sotto la comune denominazione di «ana- 
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lisi formale» non e tan to la tecnica specifica che essi condi- 
vidono, quanto una comune attitudine di base verso la strut- 
tura musicale. 

Per poter meglio comprendere il nocciolo tecnico 
dell’ analisi formale, e bene chiarirsi in che cosa consiste que- 
sta particoiiare attitudine; prenderemo percio come esempio 
un’ analisi che non si puo dire formale sotto alcun aspetto 
tecnico (cioe non usa la codificazione in simboli), ma che, 
ciononostante, tradisce un forte atteggiamento formalistico. 
Si tratta di un’ analisi compiuta su HeicLenroslein di Schubert 
(es. n. 51), tratta dal volume di Jeffrey Kresky Tonal Music 2 . 
Questo libro sviluppa sistematicamente un metodo di analisi 
piu o meno schenkeriano, a partire dalle piu semplici osser- 
vazioni logiche e percettive della musica; complessivamente 
si puo dire che esso ignori la teoria e il gergo dell’analisi 
schenkeriana, e infatti di Schenker non viene neppure men- 
zionato il nome. L’ analisi di Kresky di Heidenroslein, come si 
puo prevedere, scopre una linea fondamentale (sebbene non 
venga cost denominata) che inizia con il si, muove attraver- 
so il la e termina con il sol nel registro vocale piu basso a b. 
14; questo movimento viene ricapitolato dalle ultime tre no- 
te del canto. Come qualsiasi schenkeriano, Kresky vede il mo- 
vimento da sol maggiore, attraverso si minore, a re maggio- 
re (b. 5-10), che coincide con un allontanamento della voce 
dal registro della linea fondamentale, come un prolungamen- 
to della scnorita triadica iniziale. Ma ne la procedura, ne il 
tono dell’ analisi di Kresky sono convenzionalmente schenke- 
riani. Inizia «affettando» la musica in unita di due battute, 
che ricompone in seguito in unita piu ampie, sulla base di 
alcune caratterisdche superficiali come ripresa, cambiamenti 
di scrittura e corone (es. n. 52). Analizza poi a livello inter- 
medio ciascuna di queste «fette» (o segmenti, come vengo- 
no spesso chiamati), in maniera da mostrare che ciascuna 
«esprime» una data triade. Percio nella b. 1-4 la linea voca- 
le e un arpeggio della triade di tonica mentre - cosi egli sup- 
pone - ciascuna delle quattro linee nella parte del pianofor- 
te «esprime» un singolo membro di quella triade, elaborata 
per mezzo di note adiacenti o altri movimenti lineari. Anche 
le b. 5-10 «esprimono» la triade di sol maggiore, ma a un li- 
vello piu alto, dal momento che qui P arpeggio forma il bas- 


2 University of Indiana Press, 1978. 
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so di una serie di accordi in posizione fondamentale - di mo- 
do che, a differenza del primo segmento, il secondo e aper- 
to tonalmente (con il percorso I-V che viene naturalmente 
invertito nel terzo e ultimo segmento) . A questo punto Kresky 
formula una considerazione tipicamente formalistica: «Pro- 
prio come la prima frase si evolve dalla triade di sol maggio- 
re espressa nella prima misura, l’intero brano germoglia dal- 
la triade di sol maggiore espressa dalla prima frase. Notiamo 
che la prima misura rappresenta un quarto della prima fra- 
se e che la prima frase e proprio un quarto della composi- 
zione» (p. 74). Cio che rende plausibile questa affermazione 
e la convinzione che ogni forma musicale sia l’espansione di 
un nucleo strutturale di una qualche specie, un’espansione 
che funziona gerarchicamente, piu o meno in accordo con 
leggi fisse - cosicche il compito dell’analisi diventa quello di 
individuare in ogni singolo caso quali siano queste leggi. 

Es. n. 52 


section 1 



m. 12 3 45 6 78 9 10 


section 2 





15 16 



Tutto cio e dawero cosi differente dalla concezione schenke- 
riana della musica come prolungamento di una struttura fon- 
damentale? Si e no. La differenza essenziale e che Kresky, 
con il suo approccio a scatole cinesi, accentua il carattere sta- 
tico della struttura musicale; ne considera Laspetto sinottico, 
come uno schema. Non lo considera psicologicamente, co- 
me un evento che si realizza nel tempo — che sarebbe la ma- 
niera normale in cui un analista schenkeriano si accostereb- 
be a questo brano, chiedendosi cioe «in che modo viene espe- 
rita la musica nel suo movimento direzionato verso una con- 
clusione?». Questa differenza di approccio si evidenzia pro- 
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prio nel fatto che Kresky usa il termine «esprimere» dove 
Schenker userebbe «prolungare». Considerare la nota prin- 
cipale di Heidenroslein (il si) come un «prolungamento» signi- 
fica implicare la sua risoluzione (attraverso la e sol) anche se 
dilazionata: viene accentuata in questo modo Pesperienza psi- 
cologica dell’anticipazione e del ritardo. Considerare invece 
che essa «esprime» la triade di sol maggiore, significa porre 
l’accento sulla struttura formale piuttosto che sull’effetto che 
la musica produce nell’ascoltatore; infatti altre analisi forma- 
li usano il termine «presentare» esattamente nello stesso mo- 
do in cui Kresky usa «esprimere». 

Ma questa differenza di approccio ha veramente importan- 
za in termini pratici? La risposta e sicuramente si, e lo vedia- 
mo confermato da due esempi. Kresky descrive il si minore 
a b. 8 come il «vincolo maggiore fra la tonalita precedente 
e quella successiva» (p. 75), cioe fra sol maggiore e re mag- 
giore. Considerando lo schema sol-si-re, niente e piu owio 
del fatto che il si lega sol e re (come successive triadi diato- 
niche e come parti costitutive della triade di sol maggiore). 
Dal punto di vista psicologico, pero, il si non funziona affat- 
to come legame coesivo. Per verificarlo e sufficiente suonare 
il Lied sino alia fine di b. 8, armonizzando 1'ultima nota con 
un accordo di re maggiore invece che si minore. La caden- 
za sulla dominante si dimostra perfettamente coerente anche 
senza la median te, cosi che si minore non rappresenta il trait- 
d : 'union . 

In realta e proprio l’opposto: esso fa parte di una caden- 
za d’inganno e, come suggerisce il nome, serve a ritardare la 
risoluzione - ha cioe una funzione psicologica che coinvol- 
ge l’esperienza del tempo musicale. Il secondo esempio e la 
descrizione di Kresky del la# a b. 9 come «misterioso», per 
il fatto che non appartiene all’organizzazione diatonica del 
tradizionale apparato armonico. Di conseguenza lo spiega co- 
me un riferimento al si minore della battuta precedente. Que- 
sta spiegazione non convince molto, in considerazione del 
fatto che quel riferimento al si minore e del tutto «cancella- 
to» dal la dell’ accordo di re maggiore all’inizio della b. 9. Pe- 
ro ancora piu importante e il fatto che Kresky senta il biso- 
gno di dare a tutti i costi una giustificazione di quel la#, cioe 
che interpreti come «misteriosa» una nota che e una banale 
nota di volta cromatica e che come tale viene anche tranquil- 
lamente percepita da chi ascolta. Questo perche se ci si spie- 
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ga il fenomeno musicale sulla base delle strutture formali e 
non in termini di fattori psicologici, come l’aspettativa da par- 
te deirascoltatore, la presenza di note di volta cromatiche, 
cost comuni nello stile di Schubert, perde i suoi connotad di 
owieta. Diventa quindi necessario trovare per ogni dettaglio 
una spiegazione nell’ambito della struttura particolare del 
brano. Questo e il motivo per cui Kresky analizza Heidenroslein 
come se un cataclisma avesse cancellato la memoria di tutto 
il resto della musica tonale; non da nulla per scontato. 

Quali sono le origini di questa concezione formalistica del- 
la musica che «esprime» o «presenta» delle strutture? Negli 
Stati Uniti (dove le tecniche di analisi formale sono molto 
sviluppate), la fonte piu diretta e la teoria della musica seria- 
le sviluppata da Milton Babbitt e George Perle. Entrambi han- 
no sottolineato il livello di sviluppo raggiunto dalla musica 
seriale, partendo dalle relazioni strutturali determinate dalla 
serie, sviluppata nelle sue varie trasformazioni (inversione, re- 
trogradazione, trasposizione - ma non e necessario analizza- 
re qui i dettagli di tali operazioni). 

Ora, un tale complesso di operazioni e una struttura pu- 
ramente astratta, che esiste del tutto indipendentemente dal 
tempo musicale. Perle ha usato il termine «precompositive» 
per indicare queste proprieta formali della serie, distinguen- 
dole cosi dagli aspetti «compositivi» veri e propri della mu- 
sica - cioe dal modo in cui il compositore sceglie di presen- 
tare le strutture formali nel tempo, per mezzo dei suoni mu- 
sicali veri e propri. E evidente come questa impostazione pos- 
sa essere adattata all’ analisi schenkeriana: la struttura fonda- 
mentale e vista come 1’aspetto astratto, precompositivo della 
musica, che pud essere presentato, al momento della compo- 
sizione, in tutti i modi possibili - per mezzo di differenti pro- 
lungamenti, interruzioni, ecc. Proprio questa distinzione fra 
la struttura logica di un brano musicale e la sua realizzazio- 
ne attraverso i suoni e il centro delPapproccio formalistico. 
Fra tutti, esso e stato maggiormente sostenuto da Benjamin 
Boretz (un collega di Babbitt all’Universita di Princeton, che, 
sotto P influenza di Babbitt, e diventata una roccaforte del 
formalismo). Stando a Boretz, «non abbiamo sempre biso- 
gno dei suoni per rappresentare la musica, a prescindere 
dalla loro indispensabilita per trasmetterla, dal momento 
che, una volta estratto il loro bagaglio complessivo di rela- 
zioni formali significative [...], non abbiamo altro uso musi- 
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cale da attnbuire loro» 3 . Naturalmente vi sono delle condi- 
zioni generali che riguardano la scelta dei suoni in grado di 
trasmettere quel contenuto di relazioni: essi non devono es- 
sere eccessivamente calmi, o acud, ecc. Ma tali condizioni ge- 
nerali non riguardano l’analista: come dice Babbitt, «la sco- 
perta e la formulazione di queste vestizioni riguarda la psi- 
co-acustica» 4 . 

Uno dei risultati di questa separazione fra strutture logi- 
che della musica da una parte, e sua espressione in suoni 
dall’altra, e stata una reinterpretazione del metodo analitico 
di Schenker. L’analisi schenkeriana convenzionale viene 
espressa nei termini di un unico stile storico, quello della to- 
nalita occidentale. Ma persone come Boretz hanno creduto 
che, se il metodo schenkeriano poteva venire riformulato nei 
termini di pure relazioni logiche fra strutture musicali, allo- 
ra il principio base di tale metodo - la sua concezione della 
musica come una serie di livelli strutturali - poteva essere ap- 
plicato anche a stili diversi dalla tonalita occidentale. Pud es- 
sere utile e questo punto un paragone con la fisica. La fisi- 
ca newtoniana si esprimeva in termini di relazioni fisiche ap- 
plicabili alPuniverso, cosi come questo era conosciuto nei xvn 
secolo. La relativita viene espressa in termini molto piu astrat- 
ti, e include la fisica newtoniana, nei senso che fornisce una 
teoria di do che accade in quelle stesse condizioni fisiche. 
Essa pero fornisce spiegazione anche di moltissimi altri feno- 
meni possibili, cosicche la teoria della relativita ha un’appli- 
cazione molto piu estesa della fisica newtoniana. 

In maniera del tutto analoga, quello che Boretz e gli altri 
neo-schenkeriani hanno cercato di fare, e stato il generaliz- 
zare il metodo schenkeriano, affinche mentre prima esso era 
in grado di spiegare cio che accadeva solo nell’ambito delle 
particolari condizioni stilistiche della musica tonale, fosse ora 
in grado di fornire spiegazione anche in ogni altra situazio- 
ni stilistica immaginabile. Su questi presupposti Boretz elabo- 
ro una teoria onnicomprensiva, esposta in una serie di arti- 
coli molto conosciuti (anche se non necessariamente altret- 
tanto letti), intitolati «Metavariations», che illustrano un mo- 
dello gerarchico applicabile a qualsiasi musica. 


3 « Metavariations (II) », Perspectives of New Music, Primavera/Estate 1970, p. 63. 

4 «Past and Present Concepts of the Nature and Limits of music», in B. Bo- 
retz, E. T. Cone (a cura di), Perspectives on Contemporary Music Theory, Norton 1972, 
p. 9. 
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Si inizia con una semplice discriminazione fra identita e 
non-identita in termini di altezza e di tempo: egli considera 
questo come il livello piu elementare di struttura musicale, 
condiviso da tutte le culture musicali. Boretz struttura in se- 
guito queste discriminazioni elementari per mezzo di varie 
regole e operazioni logiche (che vengono espresse nei termi- 
ni della logica simbolica), che a loro volta generano livelli 
piu alti di strutture musicali. 

Non tutte queste regole sono applicabili a tutta la musica. 
Ad esempio, livelli piu alti di struttura musicale possono es- 
sere originati da regole che determinano o l’ordine degli 
eventi, o il loro contenuto: il primo si addice alia musica se- 
riale, il secondo a quella tonale. 

Cosi, a questi livelli intermedi, si possono distinguere tipi 
differenti di organizzazione musicale. A livello piu alto sono 
i singoli pezzi che vengono distinti uno dall’altro. Di conse- 
guenza, analizzare un brano musicale signified, per Boretz e 
per gli altri formalisti, stabilire una serie di regole formali 
che mostravanO come la struttura di un singolo pezzo (o per- 
lomeno la migliore approssimazione a essa) poteva essere ri- 
costituita partendo da distinzioni elementari di altezza e tem- 
po, comuni a tutta la musica. 

Fino a che punto l’analisi schenkeriana rimane riconosci- 
bile in questa nuova veste ? 5 La struttura logica dell’analisi 
schenkeriana rimane intatta: sono presenti, cioe, le successio- 
ni di livelli strutturali dal piu determinato al meno determi- 
nate (sebbene vi sia un cambiamento di prospettiva, nel sen- 
so che l’analisi schenkeriana si concentra nell’indagine par- 
tendo dal livello esterno verso la struttura fondamentale, 
mentre l’analisi neo-schenkeriana si concentra sulle modali- 
ta con cui la struttura fondamentale genera il livello ester- 
no). Ma cio che viene a mancare e la struttura psicologica 
dell’analisi schenkeriana. La domanda di Schenker - «in che 
maniera la musica viene percepita come movimento direzio- 
nato?» - viene sostituita da un’altra: «In che modo la parti- 
tura pud apparire come una struttura logica? ». O, forse piu 
propriamente, «in che modo e possibile ricodificare la parti- 
tura cosi che la sua unita formale divenga di per se eviden- 

5 Volendo fare un dettagliato paragone fra analisi schenkeriana e neo-schen- 
keriana, si possono mettere a confronto le analisi di Schenker e di Boretz del 
primo tema della Quarta Sinfonia di Brahms. L’analisi di Schenker e contenuta 
in Free Composition, cit., fig. 81(2); quella di Boretz si trova in «Metavariations 
(IV) », Perspectives of New Music, Prima%’era/Estate 1973, p. 160. 
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te?». Uno di questi aspetti e stato commentato a proposito 
di Kresky: dove l’analista schenkeriano si interessa dell’espe- 
rienza psicologica del tempo, quello formale concepisce le 
strutture in maniera statica, in termini di schemi logici. Ma 
un aspetto ugualmente importante e che mentre l’analisi 
schenkeriana usa l’esperienza della musica come materiale di 
base, l’analisi formale analizza accuratamente la partitura. Cio 
awiene in base a una considerazione tenuta in gran conto 
dagli analisti formali, e cioe che si e sempre in grado di for- 
mulare opinioni oggettive e precise riguardo alle partiture, 
mentre della propria esperienza musicale si pub parlare so- 
lo in maniera soggettiva e imprecisa. (Boretz prende in giro 
i metodi analitici basati su presupposti come 1’aspettativa o 
la sorpresa, chiedendosi per quale ragione dobbiamo consi- 
derare queste reazioni piu significative di quelle dell’ascolta- 
tore che, al contrario, si addormenta.) Per comprendere que- 
sta posizione bisogna tener presente che l’approccio forma- 
le non e nato da ragioni puramente musicali. Esso rifletteva 
una reazione tipica di quell’epoca contro il pensiero impres- 
sionista, una reazione associata al positivismo logico e, in par- 
ticolare, a Carnap, Goodman e Quine - filosofi che ripetuta- 
mente vengono citati nei saggi di Boretz e degli altri forma- 
listi. Babbitt esponeva questo punto di visita in maniera mol- 
to chiara, quando scriveva: «Non esiste che un tipo di lin- 
guaggio, un solo upo di metodo per la formulazione verba- 
le di ‘concetti’ e per l’analisi verbale di tali formulazioni: il 
linguaggio scientifico’ e il metodo ‘scientifico’ [...] Qualsia- 
si affermazione riguardo la musica si deve adeguare a quei 
presupposti verbali e metodologici che mirano alia possibili- 
ty di discussioni rigorose in ogni campo» 6 . Ci sono due mo- 
di possibili di considerare quest’ affermazione. Alcuni sosten- 
gono che, se si parla in termini «scientifici» delle strutture 
simboliche di una partitura musicale, ci si impedisce del tut- 
to un discorso sulla musica come opera d’arte umana; que- 
sto e il punto centrale: le partiture non sono dei veri e pro- 
pri testi, sono semplicemente un modo comodo anche se un 
po’ trascurato di rappresentare i suoni musicali ai fini 
dell’esecuzione (si dira di piu sull’argomento nel cap. 6). 
L’altro punto di visita e che per quanto poco le tecniche for- 
mali di analisi ci possono dire sulla natura della musica, quel 
poco ce lo dicono almeno in termini precisi ed espliciti. En- 


6 Past and Present Concepts of the Nature and Limits of Music, cit., p. 3. 
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trambi i punti di vista possono essere sostenuti, dipende da 
che tipo di individui siamo. 

Nel complesso i metodi formali di analisi non hanno in- 
ciso in maniera decisiva riguardo al repertorio tonale. (Se si 
legge l’analisi di Boretz sulle prime diciotto battute della 
Quarta Sinfonia di Brahms lo si fa piu per capire qualcosa di 
Boretz che non di Brahms - il che equivale a dire che Bo- 
retz ha un peso maggiore come teorico che come analista.) 
I metodi formali hanno avuto una presa maggiore nei con- 
fronti della musica antica, della musica contemporanea e del- 
la musica non-occidentale - tutti ambiti entro ai quali il me- 
todo di Schenker (e, di riflesso, quello di Meyer o di Reti) 
non possono essere applicati in maniera soddisfacente. Negli 
Stati Uniti il tipo di approccio formale piu sfruttato e quel- 
lo della teoria insiemistica. 


II 

Analisi insiemistica 

L’es. n. 53 mostra 1’ ultimo dei Seeks kleine Klavierstucke op. 19 
di Schoenberg. Non si puo analizzare questo pezzo secondo 
i criteri della struttura tonale tradizionale, come ad esempio 
ha fatto Kresky con Heidenroslein ; non esiste una tonica (o, 
perlomeno, e difficile stabilire quale essa sia) e non vi e lo 
stesso tipo di elaborazione triadica che si riscontra in Schu- 
bert. Cio che di solito si fa quando ci si trova di fronte un 
brano di musica atonale e di estrarne quello che si conside- 
ra significativo e di ignorarne il resto. Ad esempio, si potreb- 
bero isolare gli aggregati piu familiari, come le sovrapposi- 
zioni di quarte alle b. 1 e 5, o quelli per toni interi come al- 
le b. 5-6. Oppure si potrebbero isolare motivi che ricorrono 
all’interno del pezzo, ad esempio il modo in cui l’esibito mi- 
re# di b. 3-4 riecheggia a b. 8 come parte centrale. Ma estrar- 
re alcuni particolari e ignorare il resto in questo modo equi- 
vale a isolare alcune triad! di un pezzo tonale e ignorare la 
struttura soggiacente che esse prolungano; e questo e preci- 
samente quello che Schenker ci insegna a non fare. Lo sco- 
po di un’analisi secondo la teoria insiemistica cosi come e 
stata elaborata da Allen Forte (lo stesso Allen Forte del qua- 
le si e parlato al cap. 2), e di fornire il medesimo grado di 
penetrazione nella struttura sotterranea della musica atona- 
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le di quello fornito da Schenker per la musica tonale; come 
dice lo stesso Forte, «questo tipo di analisi fornisce una cor- 
nice per la descrizione, 1’interpretazione e la spiegazione di 
ogni composizione atonale» 7 . 

Iniziamo con la stessa procedura usata da Kresky in Hei- 
denroslein e suddividiamo Top. 19/6 in sezioni. L’es. n. 53 mo- 
stra come il brano si articoli in sei parti, indicate con lette- 
re da A a F, ciascuna delle quali e distinta dall’altra sulla ba- 
se di caratteristiche di superficie come la scrittura, il ritmo e 
le dinamiche. Ora, quello che si vuole fare e stabilire una re- 
te di relazioni fra queste varie sezioni, paragonabile al dia- 
gramma di Kresky (es. n. 52) ma senza usare lo stesso tipo 
di tecniche di riduzione, specifiche della musica tonale. Ad 
esempio, non si dira che il re# alia mano sinistra a b. 3 e 
una nota inessenziale e che il mi che segue e invece essen- 
ziale, o viceversa, proprio perche in un pezzo atonale non 
sappiamo cosa rende una nota piu importante rispetto a 
un’altra. Cosi, piuttosto che rischiare di compiere selezioni 
inadeguate, proveremo a vedere quali relazioni strutturali esi- 
stano fra i contenuti globali di ogni singola sezione, conside- 
rati come un’unita armonica. Poniamo che il registro non in- 
fluisca sulla funzionalita armonica di una nota - in altre pa- 
role, come per Farmonia tonale, un do abbia sempre la me- 
desima valenza a prescindere dall’ottava in cui e collocato. (In 
gergo, cio di cui ci stiamo interessando sono classi di altezza 8 
- tutti i do in generale e non una altezza in particolare, co- 
me questo do acuto, quel do grave). Cio significa che la no- 
stra analisi si basera su quello che e mostrato nell’es. n. 54: 
lo useremo come un modello operativo della musica, nella 
speranza che in questa versione semplificata siano conservati 
gli aspetti piu importanti della struttura originale del pezzo. 

Alcune relazioni fra il contenuto armonico delle varie se- 
zioni sono immediatamente ovvie. Ad esempio, il contenuto 
della sezione B include il contenuto della sezione A e, analo- 
gamente, il contenuto della sezione F include quello della se- 
zione A. In realta non c’e bisogno che Fes. n. 54 lo dimostri! 
Ma senza di esso non sarebbe cosi facile osservare che il con- 
tenuto della sezione E include il contenuto della sezione D - 
lo si pud rilevare dalla parti tura, ma Fes. n. 54 facilita questa 

7 The Structure of Atonal Music, Yale University Press, New Haven 1973, p. 93. 
Per una recente riconsiderazione dell’analisi insiemistica, cfr. A. Forte, «Pitch-class 
set analysis today», in Musical Analysis, 4 (1985), pp. 29-58. 

8 Pitch-class [N.d.T.]. 
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Es. n. 53. Schoenberg, Op. 19/6 con segmentazione. 
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individuazione, mentre l’es. n. 55 mostra tali relazioni in due 
modi differenti. Finora ci siamo occupati esclusivamente di 
relazioni effettivamente presenti, doe abbiamo cercato di ve- 
dere dove le classi di altezza di una sezione includessero le 
classi di altezza di un’altra. (Cio equivale a dire che un accor- 
do di settima di dominante su sol include la triade di sol.) 
Una sezione potrebbe pero includere il contenuto di un’altra 
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Es. n. 54 
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su un piano differente, mediante una trasposizione (proprio 
come l’accordo di settima di dominante su sol, se lo traspo- 
niamo di una terza, include la triade di mi maggiore. Questo 
e il tipo di relazione che c’e fra le sezioni B e D del brano di 
Schoenberg e l’es. n. 56 ne mostra il funzionamento. Ciono- 
nostante, non ci si deve limitare alle sole operazioni di inclu- 
sione e trasposizione, fornite dall’armonia tonale: si devono 
ricercare anche altre relazioni. Ad esempio, il contenuto di 
una sezione potrebbe includere il contenuto di un'altra sezio- 
ne solo se questo viene invertito: e questo e infatti il rapporto 
tra le sezioni A ed E. Lo si pub verificare sulla notazione musi- 
cale dell’es. n. 57. Tuttavia, man mano che le relazioni che 
prendiamo in esame divengono sempre piu complicate, di- 
ventano sempre piu difficili da trattare mediante la notazione 
convenzionale. Sara piu semplice pertanto usare una notazio- 
ne numerica. La nota piu grave di ogni gruppo sara indicata 
con «0» e rappresentera il termine di riferimento rispetto al 
quale le altre note verranno classificate in base alia loro di- 
stanza in semitoni. Nella sezione E la nota piu bassa e un do; 
essa viene indicata con 0, mentre il do# con 1, ecc. Il contenu- 
to armonico della sezione E potra percio essere indicato con 
[0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 11] e quello della sezione A con [0, 
1, 2, 4, 6, 7]. Le cifre nell’es. n. 57 hanno dunque lo stesso si- 
gnificato della notazione musicale e rendono un po' piu sem- 
plice l’estrazione da ogni sezione di quelle note che corri- 
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spondono a un'altra sottoposta a inversione: si dovra sempli- 
cemente cercare di volta in volta una coppia di numeri che, 
sommata, dia il medesima valore (qui, in particolare, il valore 
cercato e 8, ma esso dipende da quali nessi di trasposizione 
esistono fra i due insiemi di note). Alcune persone non con- 
dividono questa notazione matematica: sembra loro troppo 
astratta, manualistica. Ma in realta essa non e piu astratta 
dell’usuale notazione mediante lettere; e solamente diversa. 
Ci si pud anche esercitare a cantare a prima vista seguendo i 
numeri. E abbastanza facile e si possono cantare le note men- 
tre si scorrono le cifre, cercando gli intervalli. 

Es. n. 56 



Es. n. 57 



Cosa abbiamo ottenuto fino a questo punto? Abbiamo indi- 
viduato tre modi, mediante i quali le altezze delle varie se- 
zioni dell’op. 19/6 possono essere messe in relazione una 
con l’altra: per analogia letterale, per analogia tramite tra- 
sposizione e per analogia tramite inversione. C’e inoltre un 
altro importante tipo di relazione in questo brano, basata sul- 
la complementarita. Cosa significa complementarita? Prendia- 
mo ad esempio le altezze contenute nella sezione F. Esse in- 
cludono tutte le note della scala cromatica a eccezione di 
do#, re, re# e mi. Cio significa che queste quattro note sono 
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complementari alle rimanenti otto note della sezione F. In al- 
tri termini, le note complementari a ogni insieme dato di 
suoni sono quelle note che complementano il totale croma- 
tico. Se teniamo conto di questa complementarita scoprire- 
mo un’altra vasta rete di relazioni possibili all’interno delle 
sezioni dell’op. 19/6. Ad esempio, non vi e alcun legame di- 
retto fra il contenuto della sezione E e quello della sezione 
F - nessuna delle due include alcuna nota dell’altra, ne di- 
re ttamente, ne in forma trasposta e inversa. La sezione E in- 
clude pero le note complementari alia sezione F, cioe do#, 
re, re# e_mi; Fes. n. 58 mostra cio usando un simbolo mate- 
matico (F) che indica il complementare di F. In questo caso 
abbiamo l’inclusione diretta del complementare. Natural- 
mente, l’inclusione del complementare puo awenire anche 
mediante trasposizione. Nell’op. 19/6 in effetti ci sono tre 
relazioni di questo tipo: E include sia il complementare tra- 
sposto di B che il complementare trasposto di C, mentre B 
include il complementare trasposto di F. L’es. n. 59 illustra 
Fultimo di questi esempi: se volete potete derivare voi gli al- 
tri due. Infme, come prevedibile, c’e un'ultima situazione in 
cui due insiemi di note possono essere relazionati uno all’al- 
tro, e cioe quando uno include il complementare dell’altro 
sotto forma di inversione. Nell’op. 19/6 ve n’e un caso: il com- 
plementare di A include l’inversione di D (es. n. 60). 

Es. n. 58 
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A meno che non si abbia una pardcolare predisposizione per 
queste cose, tutto questo parlare di inversioni e complemen- 
tari rischia di far venire il mal di testa: ma se si riconsidera- 
no gli es. n. 55-60, si potra notare che le relazioni musicali 
di cui stiamo parlando sono in realta molto semplici e diret- 
te: alcune di esse sono semplicemente poco familiari. Una 
volta che vengono prese in considerazione nel loro insieme, 
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Es. n. 59 
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esse sono in grado di dirci moltissimo sulla struttura com- 
plessiva del brano. Per prima cosa mettiamo in evidenza le 
relazioni che intercorrono fra le sezioni, servendoci di una 
specie di carta stradale (es. n. 61). La si puo leggere come 
si leggono le carte che indicano la distanza fra una citta e 
un’altra, con la differenza che, in questo caso, essa indica se 
e possibile o no stabilire una relazione fra le sezioni in que- 
stione. Se tale relazione esiste, allora il quadrato viene anne- 
rito. Ad esempio, se si considerano le possibility della sezio- 
ne C, si constatera che essa puo entrare in relazione solo con 
la sezione E. D’altra parte, considerando le possibility di E, 
si vedra che essa entra in rapporto con tutte le altre sezioni 
del brano. In altre parole, abbiamo stabilito uno schema di 
relazioni fra ciascuna delle varie sezioni del brano, che mo- 
stra quali siano i reciproci riferimenti; possiamo rendere an- 
cora piu facilmente osservabili le conseguenze formali di tut- 
to cio disegnando un diagramma (es. n. 62). Questo contie- 
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ne esattamente le stesse informazioni dell’es. n. 61 (le linee 
fra le sezioni rappresentano le relazioni esistenti) e illustra 
molto chiaramente come tutto faccia capo a E, mentre C si 
trova quasi totalmente isolato; non c’e alcuna relazione di- 
retta fra C e le altre sezioni che lo precedono o lo seguono. 
Se ci si pensa bene, tutto cio e abbastanza simile a quello che 
un diagramma schenkeriano indicava come successione «in- 
terrotta» (es. n. 16, in alto). In entrambi i casi l’analisi evi- 
denzia l’assenza di relazione diretta tra due formazioni adia- 
centi: esse si relazionano una aH’altra solo indirettamente, per 
il fatto, cioe, di avere una relazione diretta con una terza for- 
mazione. 

Abbiamo raggiunto l’intento che ci eravamo proposti. Ab- 
biamo quindi ottenuto quello che cercavamo, una struttura 
portante paragonabile a un livello medio schenkeriano; sa- 
rebbe molto facile ora completare l’analisi nella maniera in- 
dicata da Kresky, cercando cioe le modalita secondo cui i det- 
tagli di superficie «esprimono» questa struttura soggiacente. 


Es. n. 61 



Sebbene quello che si e visto qui non sia propriamente 
un’analisi basata sulla teoria insiemistica (come vedremo, Al- 
len Forte presenta la questione in maniera piuttosto diver- 
sa), dovrebbe comunque aver dato un’idea di cosa sia un’ana- 
lisi di questo tipo. Solo che, alia fine, la maniera in cui ho 
operato non si rivela molto conveniente. Ho parlato sempli- 
cemente di «contenuto armonico di A». Ma supponiamo che 
ci fosse stata un’altra sezione con il medesimo contenuto ar- 
monico; oppure supponiamo che io avessi voluto stabilire un 
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Es. n. 62 



paragone fra questo brano e un altro in cui si presentasse lo 
stesso insieme di altezze. Cio che servirebbe e un modo stan- 
dardizzato di approccio a questi insiemi di altezze, in qual- 
siasi modo essi si presentino. La teoria degli insiemi, come 
viene presentata da Forte nel suo libro The Structure of Ato- 
nal Music, si basa su un catalogo completo di ogni possibile 
formazione di altezze, cosi come si possono presentare in un 
brano di musica atonale. 

Tutto cio sembra impossible! Eppure il numero delle for- 
mazioni possibili e mantenuto entro limiti facilmente maneg- 
gevoli da due restrizioni. La prima e che vengono prese in 
considerazione unicamente formazioni comprese fra tre e no- 
ve differenti classi di altezza. Perche questo limite? Supponia- 
mo che la sezione E dell’op. 19/6 fosse costituita non da nove 
note ma da dodici - in altre parole, che il contenuto di E fos- 
se il totale cromatico. In questo caso mostrare che il suo con- 
tenuto armonico includeva quello di un’altra sezione sarebbe 
stato del tutto privo di senso: all’interno del totale cromatico 
puo essere compreso tutto, dalla Nona Sinfonia di Beethoven a 
Zeitmasse di Stockhausen. A1 polo opposto, basta ricordare 
quello che ho gia detto nel capitolo precedente a proposito 
dell’inutilita di derivare la musica da una singola cellula moti- 
vica, fondata suirintervallo di seconda. In entrambi questi ca- 
si tutto si puo derivare da tutto. Questo e il motivo per cui 
Forte circoscrive il proprio ambito d’indagine entro quei limi- 
ti di ampiezza che garantiscono che le relazioni individuate 
siano di qualche significato. Questa e la prima soluzione per 
contenere le possibili formazioni di altezze all’interno di pro- 
porzioni maneggevoli. La seconda riguarda il fatto che in 
questo tipo di analisi ci interessiamo delle formazioni di altez- 
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ze, prescindendo dalla particolare trasposizione cui sono sog- 
gette e prescindendo dal fatto che esse compaiono in forma 
originale o inversa. Facciamo un esempio usando il contenuto 
della sezione D nell’op. 19/6, scrivendolo numericamente 
(naturalmente, se si preferisce, lo si pud leggere anche con la 
notazione musicale). Innanzitutto non vogliamo avere una 
definizione per [0, 1, 2, 5], un’altra per la trasposizione del ti- 
po [1, 2, 3, 6] e un’altra per le inversioni [0, 11, 10, 7]; voglia- 
mo che tutte queste successioni abbiano un’unica denomina- 
zione dimodoche, ogni volta che ne incontriamo una, saremo 
immediatamente in grado di riconoscerne l’identita con le al- 
tre. Questo e proprio cio che fa Forte. Ciascuna di esse e una 
differente versione di un unico insieme di altezze - o pc sets 9 , 
come abbrevia Forte - che egli trascrive come 4-4. II primo 4 
significa che vi sono quattro elementi nella successione (co- 
me dire, cioe, che vi sono quattro altezze in ogni specifica ver- 
sione di essa); il secondo 4 significa che essa ricorre come 
quarta nella classificazione fatta da Forte degli insiemi di 
quattro elementi. E, dal momento che vi e un unico pc set per 
questo aggregate in tutte le varie trasposizioni e inversioni, il 
numero totale di pc sets possibili compresi fra i tre e i nove ele- 
menti diviene sorprendentemente piccolo: risultano essere in- 
fatti 208. Forte li elenca in appendice al suo libro. 

Es. n. 63 



( 2 ) 



( 3 ) . ^ 


(4) [o, 1, 2, 5] [o, 1,2,5] [O, X, 2. 5] [ 0 , 1, 2, 5] 


9 Abbreviazione di pitch sets [N.d.T.]. 
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Naturalmente si ha bisogno di una serie di istruzioni che in- 
dichino come denominare correttamente ogni singola forma- 
zione di altezze incontrata; il tutto assomiglia un po’ a cio 
che si fa quando si cerca di identificare una farfalla con uno 
di quei libri che pongono una serie di domande a elimina- 
zione, finche non rimane che una possibility un procedimen- 
to semplice in linea di principio, ma involuto nella pratica. 
Consideriamo quattro versioni separate del pc set 4-4; la ver- 
sione come e data nell’op. 19/6; una trasposizione, un’inver- 
sione e un’altra inversione in cui sia differente la distribuzio- 
ne dei registri. Come mostra il primo rigo (es. n. 63), esse 
appaiono tutte differenti, ma cio che cerchiamo e un princi- 
pio di eguaglianza fra esse. Forte da indicazioni per una pro- 
cedura formale che stabilisca quale sia il pc set che esse con- 
dividono: tutto cio risulta molto utile se si ha a che fare con 
insiemi estesi o molto simili, o se si vuole organizzare il la- 
voro con un computer; in generale e pero piu comodo re- 
golarsi a occhio; per questo motivo trascrivo in nota il pro- 
cedimento di Forte 10 . Prima di tutto bisogna stabilire se la 
versione che si sta prendendo in esame ha la struttura piu 
compatta, se, doe, lo spazio fra la nota piu grave e la nota 
piu acuta e compreso nelFintervallo piu piccolo possibile;in 
questo caso l’intervallo piu piccolo nel quale puo essere com- 
presa l’intera figura e un intervallo di quarta giusta; cio si- 
gniflca che tutte le versioni, tranne l’ultima, si presentano gia 
nella forma piu compatta (il loro «ordine normale» come lo 
chiama Forte). Cosi si pud riscrivere la versione finale come 
appare nel secondo rigo (es. n. 63). Ritornando poi alia ver- 
sione che si sta prendendo in considerazione, si controller^ 
se f intervallo fra le prime due note e piu grande o piu pic- 
colo di quello compreso fra le ultime due. Si procede dun- 


10 Riscrivere una successione qualunque in forma numerica, indicando con 0 la 
nota piu grave (es. n. 64, riga 2). Annotare 1'ultima cifra (nella successione 
[0,1,8,11] ell); spostare i numeri cosicche il primo divenu l’ultimo e aggiungere 12 
a questo: il risultato e [1,8,11,12]; sottrarre la prima nota daH’ultima e annotare il 
risultato (12-1 = di nuovo 11). Ripetere il processo di spostamento, addizione e sot- 
trazione fino a tornare alia prima nota; si ottengono cosi le succession! [8,11,12,13] 
e [11,12,13,20] e quindi i nuovi valori (13-8 = 5) e (20-11 = 9). Ora scegliere il piu 
basso tra i valori trovad, cioe 5. L’ordine normale del pc set e quello che ha dato luo- 
go a questo valore (cioe [8,11,12,13]), salvo che ora si deve sostituire con uno 0 il 
primo numero, mentre quello che era il suo precedente valore viene sottratto dagli 
altri numeri, come si vede nella terza riga dell’es. n. 64; solo le versioni in relazione 
inversa del pc set sembrano ora diverse. Scegliere qualsiasi versione che dia luogo o- 
ra al secondo numero piu basso, o, se entrambe forniscono lo stesso numero, allora 
il terzo numero piu basso e cosi via. Questo e, esposto con precisione, lo stesso me- 
todo descritto informalmente nel testo precedente. 
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Es. n. 64 



( 2 ) 


[o , 1 , 2 , 5"! [0 , 1 , 2 , 5] [0 , 3 , 4 , 5] [0 , 1 , 8 , 1 1] 


(3) 


[O, 3, 4, 5] 


(4) 


[0, 1, 2, 5] 


[O, 1, 2, 5] 


que a una verifica rispetto all’inversione dello stesso e si po- 
tra scegliere l’intervallo piu piccolo; cosi, le prime due ver- 
sioni nell’es. n. 63 rimangono invariate, mentre le ultime due 
subiscono un’inversione. A questo punto le note vengono 
convertite in cifre, esattamente come prima, chiamando la 
nota piu grave «0»; cosi facendo si elimina ogni differenza 
nella trasposizione delle differenti versioni ed esse risultano 
tutte [0, 1, 2. 5]. Cio significa che 0, 1, 2, 5 e la «forma pri- 
maria» in cui compare questo pc set Ora rintracciamo nell’ap- 
pendice del libro di Forte la sequenza [0, 1, 2, 5], dove so- 
no stabilite queste relazioni: 

4-4 0, 1, 2, 5 211110 

Leggeremo di conseguenza che 4-4, come si e detto, e il no- 
me del pc set, 0, 1, 2, 5 e la sua forma primaria e 2 1 1 1 0 
e il vettore intervallare, come ora spieghero in breve. Cosa 
succede se non si riesce a rintracciare la forma primaria nel- 
la tabella di Forte? Sicuramente bisogna rifare i calcoli: si trat- 
ta senz’altro di un errore. 

Chiunque pensi a questo punto che tutto cio non sia ana- 
lisi musicale ha perfettamente ragione; tutto quello che si ot- 
tiene da questi procedimenti e una codificazione standardiz- 
zata del pc set Non ci si e occupati di alcuna questione mu- 
sicale; in ultima analisi, non importerebbe poi cosi tan to l’in- 
dividuazione di un determinate pc set o quale versione di es- 
so si sia presa come forma primaria, posto che il discorso fos- 
se sostenuto da una coerenza globale. Ma, da questo momen- 
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to in avanti, si puo iniziare a trarre alcune genuine conclu- 
sion! analitiche, dal momento che i vari pc sets che si indivi- 
duano in un brano possono essere posti in relazione uno 
all’altro in vari modi. Ad esempio, si puo scoprire che due 
insiemi sono simili per il fatto di contenere entrambi un ter- 
zo insieme piu piccolo, che funziona come elemento musi- 
cale indipendente. Oppure si puo scoprire che i vari insiemi 
usati in un brano fanno uso di uguali o simili vettori interval- 
lari. Questo e rappresentato dal numero a sei cifre che For- 
te da per ogni pc set in appendice al suo libro; rispetto a 4- 
4 esso £211110. Questo significa semplicemente che, se 
si considerano tutti gli intervalli fra le differenti note del pc 
set in qualsiasi versione esso si presenti, e se si danno per 
scontate le relazioni d’ottava, si individueranno due seconde 
minori, una seconda maggiore, una terza minore, una terza 
maggiore, una quarta giusta e nessuna quarta eccedente. Dei 
208 possibili pc sets, ve ne sono solo 19 coppie che condivi- 
dono questo stesso vettore intervallare; Forte chiama questi 
sets zeta-correlati, e inserisce una Z nella loro sigla (ad esem- 
pio 6-Z6); cost, quando in un pezzo si trova indicato uno di 
questi pc sets, si e awertiti della possibility che questo vettore 
intervallare giochi in esso un importante ruolo unificante. 

Ma il modo piu significativo in cui i differenti pc sets pos- 
sono essere messi in relazione e, secondo Forte, l’individua- 
zione di una loro comune appartenenza a un medesimo com- 
plesso di insiemi 11 . 

Ora, un complesso di insiemi e un insieme di pc sets, nello 
stesso senso in cui un pc set e un insieme di singoli interval- 
li; c’e pero un’importante differenza; il pc set e un insieme 
di moduli equivalenti, della stessa dimensione, mentre un 
complesso di insiemi consiste in un pc set piu tutti quei pc 
sets di dimensioni diverse, che possano essere compresi al suo 
interno, attraverso vari dpi di relazione. Puo essere a questo 
punto utile un paragone con un albero: le foglie apparten- 
gono all’insieme «foglia», e i rami all’insieme «rami», men- 
tre il complesso «albero» include la foglia e i rami, insieme 
al tronco, ai ramoscelli, ecc. In realta, abbiamo gia incontra- 
to un complesso di insiemi, ma non sotto questo nome. 
Quando consideravamo Fop. 19/6, trovammo che gli insie- 
mi di tutte le sezioni erano compresi nell’ambito della sezio- 


11 Set complex [N.d.T.]. 
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ne E; quindi la sezione E includeva le note delle altre sezio- 
ni in forma diretta, trasposta e inversa, e anche il comple- 
mentare di una di essi. Cid significa che gli insiemi di tutte 
le sezioni dell’op. 19/6 sono membri del complesso che ri- 
guarda l’insieme della sezione E, in quanto ci sono anche 
mold pc sets che non appaiono in questo brano. Quando in 
un brano ogni elemento pud essere derivato da un singolo 
complesso di insiemi in questo modo, Forte chiama la strut- 
tura connessa: l’obbiettivo principale di un dualista che segue 
l’approccio della teoria insiemistica e appunto dimostrare co- 
me in un brano formazioni d’altezza apparentemente irrela- 
te, in realta abbiano una correlazione in virtu della loro co- 
mune appartenenza a un complesso di insiemi. 

La denominazione di Forte per il pc set della sezione E 
nell’op. 19/6 e 9-4 (il che significa, come abbiamo detto, che 
esso appare come quarto in una sequenza di insiemi di no- 
ve elementi); la sigla globale con cui egli si riferisce all’insie- 
me e K (9-4). 

In realta sarebbe piu corretto indicarlo K (3-4, 9-4). Cid 
perche ogni complesso di insiemi presuppone un principio 
di complementarita, e, in questo caso, 3-4 e il pc set comple- 
mentare a 9-4 (nel suo elenco, Forte dispone i vari insiemi 
complementari in maniera che abbiano il medesimo nume- 
ro d’ordine). Questo significa che K (9-4) include automati- 
camente K (3-4), e che K (3-4) automadcamente include K 
(9-4) - in altre parole, vi e un unico insieme, che, nel suo 
complesso, include 3-4 e 9-4, e, di conseguenza, il nome che 
lo caratterizza dovrebbe essere unico: K (3-4, 9-4). D’altra par- 
te, spesso e piu pratico riferirsi a tale insieme sia come K (3- 
4) che come K (9-4) — dipende da quale dei due e in quel 
momento presente nella musica; in questo caso e sufficiente 
ricordarsi che entrambe le sigle si riferiscono alia stessa co- 
sa. 

A causa di questo principio di complementarita, e owio 
che i complessi di insiemi siano meno che i singoli pc sets - 
114 rispetto a 208 (il numero e leggermente superiore alia 
meta perche vi sono alcuni insiemi che non hanno comple- 
mentari; ad esempio, il complementare di una scala esatona- 
le e, a sua volta, una scala esatonale). Ciononostante, sebbe- 
ne vi sia un certo numero di complessi di insiemi facilmen- 
te utilizzabili, possono sorgere alcune difficolta, specifiche 
dell’analisi insiemistica. Queste derivano dal fatto che un 
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complesso di insiemi puo relazionarsi a cosi tanti pc sets che 
tali affmita rischiano di sfociare nel nonsenso. Come dice 
Forte: 

L’esame di una particolare composizione [...] puo evidenziare che 
ogni insieme di quattro elementi presente in quel brano appartiene 
a K (3-2). Eppure K (3-2) non e che uno fra sette complessi di insiemi 
che riguardano il fattore 3, contenenti tutti gli insiemi di quattro ele- 
menti. [...] In questo caso e evidente che occorre una riduzione a un 
sottoinsieme piu udle e significativo (p. 96). 

In questo modo egli definisce uno speciale upo di relazione, 
che vale solo per alcuni elementi all’interno di un dato com- 
plesso di insiemi che indica come sottocomplesso Kh e al 
quale attribuisce un alto quoziente di significativita. 

Qual e esattamente la differenza fra un complesso K e un 
sottocomplesso Kh? Per comprenderla dobbiamo osservare in 
maniera piu dettagliata quello che comporta per due pc sets 
essere membri di un medesimo complesso di insiemi. E op- 
portune rifarsi agli insiemi che abbiamo- trovato nell’op. 
19/6. Ricorderete come avevamo considerato un insieme in 
relazione all’aitro, sia nel caso che lo includesse direttamen- 
te (letteralmente oppure mediante inversione o trasposizio- 
ne), sia nel caso che includesse il suo complementare (o ne 
fosse incluso). Ad esempio, l’es. n. 59 mostra come include 
il complementare di F. Queste relazioni non funzionano pe- 
ro alia rovescia: e cioe, l’insieme B non include l’insieme F, 
ne vi e incluso ed ugualmente non include il complementa- 
re di D, ne vi e incluso. 

O viene soddisfatta una condizione di membro di un com- 
plesso di insiemi, oppure l’altra; ma in nessuno di questi ca- 
si entrambe contemporaneamente. Ciononostante, a volte 
puo darsi anche questa situazione. Consideriamo la relazio- 
ne fra gli insiemi E e A. Ho mostrato (es. n. 57) come B in- 
cluda A sotto forma di inversione. Avrei pero potuto anche 
indicare come E includa il complementare di A in inversio- 
ne: l’es. n. 65 mostra in che modo. Qui entrambe le condi- 
zioni di appartenenza a un complesso di insiemi vengono 
soddisfatte. E questo e proprio cio che definisce un sottocom- 
plesso Kh. 

Nell’analisi che ho dato dell’op. 19/6, consideravo gli in- 
siemi in qualche modo relazionati se si trovavano nella con- 
dizione K e cioe se veniva soddisfatta una delle due condi- 
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Es. n. 65 



zioni di appartenenza alFinsieme 12 . Ma sarebbe anche stato 
possibile distinguere due differenti gradi in questa relazione, 
uno corrispondente a K e l’altro a Kh. Vediamo ora in che 
modo questa nuova interpretazione avrebbe condizionato 
l’analisi del brano. 

L’es n. 66 mostra una versione aggiornata di quella «car- 
ta stradale» che avevo fornito in precedenza, mentre l’es. n. 
67 approfondisce il diagramma precedente (es. n. 64), mo- 
strando le relazioni K con una linea tratteggiata e quelle Kh 
con un tratto continuo. Se prendiamo in considerazione so- 
lo le relazioni Kh, la nostra analisi non avrebbe gran signifi- 
cato: non mostrerebbe infatti il ruolo delle sezioni C e F all’in- 
terno del brano. Ma le relazioni Kh acquistano significato se 
vengono considerate come rinforzo di certe relazioni K esse 
sottolineano il ruolo speciale delle sezioni C e F (dato che C 
rappresenta una sorta di controsoggetto e F una coda), in 
contrasto con la continuita del resto del brano. 


12 In senso stretto do non e correito. Una parte della definizione di Forte di 
«complesso di insieme» e che due insiemi non possono trovarsi in relazione K se 
essi sono della stessa misura (questo e owio, dato che in ogni caso essi sarebbe- 
ro lo stesso insieme) o se essi sono di dimensioni complementari - cosicche 4 —n 
non pud essere membro di K(8-m). £ vero che le relazioni tra insiemi di dimen- 
sioni complementari non sono, nel loro ambito, cost generali come sono le vere 
relazioni K, e tali insiemi non possono mai essere in relazione Kh. E qualche vol- 
ta utile, pero, considerarli tutti alia stessa maniera, come ho fatto nella mia ana- 
lisi dell’op. 19/6. Si pud sempre chiamare tali insiemi «L-correlati», per evitare 
fraintendimenti. 
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Es. n. 66 
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Es. n. 67 



Nel suo libro, Forte si addentra nei dettagli piu approfondi- 
tamente di quanto abbia potuto indicare io. Ma se si com- 
prende cosa sia un pc set e in che maniera lo si possa iden- 
tificare, se si sa che cosa sia un complesso di insiemi e che 
cosa un sottocomplesso Kh, si puo dire di possedere una suf- 
ficiente conoscenza di base, utilizzabile per l’analisi insiemi- 
stica; si potranno percio applicare queste nozioni in manie- 
ra pratica, invece di continuare a speculare astrattamente, os- 
servando direttamente un’analisi di Forte. Dieci pagine del 
suo libro sono dedicate a Excentrique, il secondo dei Quattro 
Studi per orchestra di Stravinsky, una versione rielaborata di 
uno dei suoi Tre Pezzi per quartetto d’archi. Come prima, il pri- 
mo passo nell’analisi e la suddivisione della musica in sezio- 
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ni formali: l’es. n. 68 mostra come Forte la realizzi 13 . In que- 
sto brano alcune sezioni sono molto simili fra loro, e Forte 
le contrassegna in maniera tradizionale, indicando A 2 come 
variante di A 1 , ecc. II resto dell’analisi si serve in effetti di 
questa «partitura condensata», come la chiama Forte, che tra- 
lascia la strumentazione, il ritmo, i segni dinamici e le ripe- 
tizioni contigue - o meglio, include questi fattori, ma solo 
implicitamente, per il fatto che essi costituiscono la base per 
la suddivisione in sezioni. Per fare un paragone tra la parti- 
tura condensata e l’originale, Fes. n. 69 mostra una riduzio- 
ne delle prime 25 battute di Excentrique fornita di tutte le an- 
notazioni che Forte inserisce nella sua partitura condensata. 

Gli es. n. 68-69 mostrano tanto le sezioni formali quanto 
i pc sets che Forte identifica nel brano. Alcune volte, come in 
B 1 e B 2 , c’e un unico pc set che corrisponde all'intera sezio- 
ne; questo significa che essa funge come singola unita armo- 
nica ed e un caso che avevamo appurato analizzando l op. 
19/6. Perche allora Forte estrae dall’interno di queste sezio- 
ni dei pc sets piu piccoli? Perche li considera portatori di una 
qualche funzione motivica. Prendiamo l’insieme 5-3, che For- 
te isola all’interno della sezione B 1 . Esso ricorre nuovamen- 
te alia sezione B 2 , e se si considera Fes. n. 69 si vede come 
esso aiuti a mettere elegantemente in evidenza la frase dei 
clarinetti (b. 19-20); ecco perche era bene isolarlo gia dalla 
sezione B 1 . In altre occasioni non abbiamo invece un singo- 
lo pc set corrispondente a un’intera sezione: B 1 e B 2 ne sono 
un esempio. In entrambi i casi Forte dice che la sezione non 
funziona come un singolo blocco armonico: essa e costituita 
da piu sezioni indipendenti - indipendenti nel senso che cia- 
scuna pud comparire sotto qualsiasi trasposizione o inversio- 
ne. Ma una tale sezione pud ancora essere unificata, alio stes- 
so modo in cui lo e stata Fintera op. 19/6, attraverso la ri- 
composizione dei suoi elementi strutturali; cio significa, co- 
m’e stato detto, che i vari insiemi che la compongono fanno 
tutti parte di un unico complesso di insiemi. L'es. n. 70 illu- 
stra come questo principio sia valido sia per B 2 che per B 4 . 
Si pud vedere come in ciascuna sezione ogni nota apparten- 
ga a qualche pc set, che, a sua volta, appartiene al complesso 
di insiemi 6-Z3; di modo che 6-Z3 e V insieme-cardine per en- 

13 Ho aggiunto i numeri di battuta al grafico di Forte, tratto dalle pp. 132- 
133 di The Structure of Atonal Music, cit. Nel discutere l’analisi di Forte, ho ope- 
rato alcune aggiunte minori, dove sono necessarie per maggiore chiarezza. 
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Es. n. 68. Forte, partitura condensata di Excentrique di Stravin- 
sky. 
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Es. n. 69. Partitura di Excentrique, b. 1-25, con la segmentazio- 
ne di Forte. 
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trarnbe le sezioni, piu propriamente per tutte e quattro le se- 
zioni con materiale B (B 1 , B 2 , B 3 e B 4 ). D’altra parte non e 
molto conveniente avere sempre a che fare con relazioni di 
questo tipo, cosi Forte, molto utilmente, schematizza solo 
quelle relazioni fra pc sets che considera significative all’ inter- 
no del pezzo. L’es. n. 71 mostra questa schematizzazione: e 
semplicemente una versione piu complicata di quella specie 
di «carta stradale» che abbiamo gia incontrato e che permet- 
te di cogliere con un’occhiata le relazioni fra due insiemi 
qualsiasi. 

Che cosa si e raggiunto a questo punto? La musica e sta- 
ta suddivisa in sezioni e alcune di queste sezioni - ma non 
tutte - sono state considerate unificate attraverso elementi 
appartenenti a un singolo pc set o un singolo complesso di 
insiemi. (Dall’es. n. 68 non si pud vedere se sezioni come B 2 
e B 4 siano connesse, oppure se B sia da considerare nel suo 
insieme; di questo fatto Forte da alcune spiegazioni per este- 
so nel testo.) 

Questo sistema non vale pero per il pezzo considerato com- 
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Es. n. 70 
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plessivamente: non esiste un singolo insieme-cardine dal quale 
si possa derivare ogni sezione del brano, come nell’op. 19/6. 
Cosi l’analisi di Forte generalmente procede esaminando le 
relazioni fra coppie di sezioni, in maniera da vedere in che 
modo la forma del brano emerga dalle interrelazioni fra le 
varie sezioni. L’es. n. 72 mostra le conclusioni di Forte e as- 
sume in pratica lo stesso significato dello schema formale per 
Top. 19/6 (es. n. 62 e 67), se si eccettua il fatto che questa 
volta si colloca a un livello piu astratto, dato che «B» indica 
un gruppo di sezioni piuttosto che una singola sezione. 

Vi e una differenza importante, anche se non cosi eviden- 
te. Lo schema formale dell’op. 19/6 indica quali sezioni so- 
no fra loro connesse - dove «connesso» ha un significato ri- 
gidamente matematico, nel senso che, volendo, il lavoro po- 
trebbe essere svolto anche da un computer. Lo schema di 
Forte per Excentrique non mostra se le sezioni sono connes- 
se, ma se esse sono, come dice lui, «associate». Egli spiega 
cosa intende per «associazione» in questo modo: due sezio- 
ni sono associate sia nel caso che le loro strutture siano con- 
nesse, sia quando abbiano in comune per lo meno un insie- 
me dichiarato, oppure quando si verifichino entrambe le con- 
dizioni. Anche questo enunciato suona come qualcosa che si 


181 


Es. n. 71 


.A 

PI 

.A 

O' 

.A 


4 


sC 

4 5*2 


5*2 

5*2 

5*2 

5*2 u: 


.A ^ 


5*2 


5*2 














4 


5*2 

5*2 













5 

5*2 

5*2 

5*2 













74 

2*2 















2 

5*2 

5*2 


1 — 
ri 

4 




i«: 

5*2 


5*2 

5*2 

5*2 

5*2 5*2 

5*2 

s= 

5*2 


5*2 

5*2 

2 




5*2 





5*2 

-*= 

5*2 


5*2 


5*2 5*2 


r'j 

cm 

4 

5*2 

5*2 

:*2 


2*2 

5*2 


5*2 


-C 

5*2 


5*2 

5*2 

Kh 


3*» 

4 

5*2 


5*2 



5*2 

5*2 

5*2 


5*2 


5*2 



5*2 

oc 

4 

5*2 

5*2 

5*2 

5*2 

5*2 

5*2 

_C 

5£ 

_E 

5*2 

J= 

5*2 

_C 

5*2 5*2 

-C 

5*2 

JZ 

5*2 

5*2 

j = 
5*2 

_E 

5*2 

4 

5*: 

5*2 

5*: 

5*2 

5*2 



-c: 

5*2 

5*2 

5*25 


5*2 

5*2 

JZ 
5*2 5*2 

5*2 

<^l 

4 

5*: 

Kh 

5*2 

5*2 

_e 

5*2 


_C 

5*2 

_C 

5*2 

5*2 

5*2 

_C 

5*2 

5*2 

JZ 

5*2 

5*2 

5*2 

4 

Kh 

5*2 



5*2 

52 

5*2 

5*2 


5 


5*2 

5*2 

Kh 


o 

4 

5*2 

5*2 



_= 

5*2 


5*2 

5*2 


_C 

5*2 

5*2 

5*2 

5*2 

Kh 


5 


5*2 

-C 

5*2 

-C 

5*2 


5*2 

5*2 

5*2 

5*2 

_C 

5*2 


5*2 

5*2 

JZ 

5*2 

Kh 

4 

Kh 

5*2 

-C 

5*2 

5*2 



5*2 

-c 

5*2 

5a2 

5*2 


5*2 

5*2 

5*2 5*2 

5*2 

2 

5*2 

5*2 

5*2 

JZ 

•u: 

5*2 

5*2 


5*2 

5*2 

5*2 



2*2 

JZ JZ 

5*2 5*2 

5*2 

I 

_c 

-C 

5*2 

-c 

5*2 

5*2 

5*2 


5*2 

5*2 

5*2 

K 

K 



_C 

5*2 

JZ 

5*2 5*2 

5*2 

4 

5§ 

5*2 

5*2 


-c 

5*2 


-£= 

5*2 



5*2 

5*2 

5*2 

-E 

5*2 

5*2 


4 

_c 

5*2 

5*2 



5*2 

5*2 

5*2 

5*2 


5*2 



JZ 

5*2 

JZ 

5*2 

5*2 















S3 

m 

■>*- 


rn 

lA 

I ^ 

4 

5-10 

in 

4 

sO 

4 

N 2 Pi ?3 S 

i/i iA tA iA uk 

m 

cp 

4 

n o - 
N N N 

4 4 4 

N3 

4 


182 


potrebbe programmare con un computer. In realta non e co- 
si o, perlomeno, le conclusioni del computer non coincide- 
rebbero con quelle di Forte. Prendiamo come esempio le re- 
lazioni fra B e C. Forte dice che «la struttura dei complessi 
di insiemi di entrambi e connessa, ma in maniera grossola- 
na, nel senso che i loro insiemi-cardine sono gli stessi di quelli 
per B, preso singolarmente. Sebbene 4-6 sia compreso in Kh 
(6-Z11), non vi e alcuna derivazione specifica e, per questo 
motivo, non si considera alcuna relazione fra i due» (p. 137). 
Cosi, se guardiamo l’es. n. 72, non vedremo alcuna linea fra 
B e C. Eppure tutto do contrasta palesemente con la defini- 
zione di «relazione» data da Forte stesso, dal momento che 
B e C formano una struttura connessa e, fatto ancora piu il- 
logico, dal momento che una relazione assolutamente iden- 
tica esiste fra le sezioni B e F che, pure, Forte considera co- 
me associate. 

Es. n. 72. Schema formale di Excentrique. 
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L’interpretazione di Forte pud apparire illogica, ma cio non 
significa necessariamente che essa sia scadente dal punto di 
visita analitico. Egli fornisce infatti un tipo di giudizio infor- 
male sulla musica, proprio come costantemente fa un anali- 
sta schenkeriano: in altre parole Forte usa l’apparato dell’ana- 
lisi insiemistica come dispositivo euristico, un meccanismo 
che formula relazioni possibili, stimate poi in rapporto al lo- 
ro significato musicale - tutto cio in analogia con la tecnica 
schenkeriana che suggerisce possibili relazioni, da accettare 
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o rifiutare a seconda della loro pertinenza. In realta una dif- 
ferenza esiste, e risiede nel fatto che le relazioni suggerite 
dall’analisi insiemisdca sono molto piu astratte, a scapito del 
contenuto musicale; e pertanto piu difficile formulare giudi- 
zi intorno a esse in termini musicali: e infatti possibile con- 
cludere un’analisi insiemistica e ciononostante avere la sen- 
sazione di non avere ancora compreso la musica; una situa- 
zione di questo genere non si verifica mai con l’analisi 
schenkeria.na e, di conseguenza, getta alcune ombre sulla rea- 
le efficacia della teoria insiemistica; viceversa e indubbio che, 
qualsiasi valore abbia un’analisi di questo tipo, esso non de- 
riva dalla sua obiettivita e scientificita, perlomeno non nel 
senso in cui e obiettiva e scientifica una prova matematica. 
E molto facile venire ingannati dalfapparenza e dalla termi- 
nologia di un’analisi insiemistica, e il fatto che dei giudizi in- 
formali concorrano all’interpretazione dei risultati non e che 
uno dei suoi aspetti. In realta l’aspetto meno obiettivo e scien- 
tific© di quest’ analisi riguarda proprio le modalita d’imposta- 
zione del procedimento, quella segmentazione che viene fat- 
ta all’inizio: cioe il modo in cui l’analista suddivide la musi- 
ca in sezioni formali e le decisioni che egli prende su quali 
pc sets isolare all’interno di queste sezioni. Ad eccezione di 
alcuni dettagli interpretative da considerare in sede conclu- 
siva, ogni dato nelf analisi dipende da questa segmentazione, 
perche in questa sede vengono prese tutte le decisioni di ti- 
po musicale. L’identificazione dei pc sets, la scoperta di qua- 
li relazioni esistano fra loro, e quali siano le connessioni fra 
le varie sezioni: sono tutte decisioni prese in relazione alia 
musica, ma non decisioni di natura musicale - non implica- 
no infatti alcun giudizio di ordine musicale e potrebbero es- 
sere realizzate altrettanto bene da un computer. Per questa 
ragione, nessuna analisi insiemistica puo essere piu obiettiva, 
o piu musicalmente fondata, della sua segmentazione iniziale. 

In realta sarebbe possibile realizzare questa segmentazio- 
ne in maniera rigorosa. C'e solo un modo in cui questo ri- 
sultato pud essere ottenuto: considerando ogni possibile in- 
sieme di note contigue nell’intero brano, senza preoccupar- 
si se tali aggregati abbiano un significato musicale, oppure 
no. Forte denomina tali processi «imbricazioni» e li usa oc- 
casionalmente per brevi sezioni in cui la parte musicale non 
si articola in alcuna figurazione particolare (es. n. 73). Si pud 
pero facilmente immaginare come, in qualsiasi situazione che 


Es. n. 73. Imbricazione. 
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non sia un brano ridottissimo, un procedimento di questo 
genere darebbe origine a un numero infinito di figure, la 
maggior parte delle quali senza alcun senso musicale - «di 
nessuna rilevanza rispetto alia struttura», come dice Forte. 
Cosi, aggiunge, «si rende necessaria una redazione» (p.. 90). 
In che maniera viene realizzata questa redazione? I criteri va- 
rieranno a seconda del contesto, replica Forte, dato che «sem- 
bra del tutto impossibile dare una qualche utile sistemazio- 
ne di cio» (p. 91). L’obiettivo principale, aggiunge, e anco- 
ra la ricerca di insiemi ricorrenti all’interno delle sezioni o 
fra esse, e individuare quelli relazionati median te l’apparte- 
nenza a un medesimo complesso. 

A questo punto sembra che accada qualcosa di assoluta- 
mente poco scientifico! Vediamo un esempio specifico: l’as- 
sociazione che Forte stabilisce fra A e B in Excentrique. Que- 
ste sezioni sono connesse, ma solo debolmente; cosi, Forte 
cerca di individuare la causa che stabilisce a livello esterno 
una relazione musicale fra esse. La trova nel collegamento 
fra A 2 e B 3 , e doe alle b. 51-58. Le prime quattro note di B 3 
(b. 57) riflettono il pc set 4-14; e esattamente la stessa cosa 
che accadeva prima in B 2 . E i due accordi in A 2 (b. 53-56) 
sono gli stessi che apparivano in A 1 . Cio che varia e la for- 
mazione sol-do-sol-do all’inizio di A 2 (b. 51). Una figura ana- 
loga si trovava anche in A 1 (b. 5-6), ma la le note erano mi 
e la, e non apportavano alcuna variante alia struttura delle 
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altezze (mi e la sono entrambe incluse all’interno dei due 
accordi). In A 2 , invece, questa figura procura una notevole 
differenza nelle altezze, dal momento che sol e do non so- 
no inclusi negli accordi. Come dice Forte, «questa semplice 
trasformazione ha delle conseguenze notevoli, poiche A 2 ha 
come contenuto globale il pc set 8-14 e Ie prime quattro no- 
te di B 3 ne formano il complementare 4-14» (p. 136). Dal 
punto di vista della teoria insiemistica nessuna formazione di 
superficie sarebbe in grado di proiettare una relazione strut- 
turale in maniera piu evidente della presenza di un pc set e 
del suo complementare, uno dopo l’altro. 

Ora, se si segue l’analisi avendo sotto agli occhi la «parti- 
tura condensata» di Forte, tutte queste osservazioni risultano 
convincenti. Ma se ci si prende la briga di consultare l’origi- 
nale (e a questa operazione non si viene certo invogliati dal- 
la partitura di Forte, che omette i numeri di battuta), si sco- 
prira qualcosa che manca del tutto nella versione condensa- 
ta. L’es. n. 74 mostra di che si tratta, sovrapponendo l’anali- 
si di Forte alia partitura originale. Lo schema sol-do-sol-do a 
b. 51, che viene suonato in armonici da un violoncello «a so- 
lo», segue la sezione precedente senza interruzioni. 

Forte iridica questa con Gi 14 . Immediatamente dopo, prima 
dei due accordi nei fiati, segue una pausa di quasi due battute 
- la pausa scritta piu lunga di tutto il pezzo, in realta. Eppure 
Forte ci chiede di considerare quello che precede e quello 
che segue questo silenzio come facente parte di un’unica for- 
mazione di altezze, e doe come complementare alle prime 
quattro note di b. 57. Non sarebbe invece molto piu naturale 
prendere le due battute di pausa per quello che sono e il 
cambio di orchestrazione che le segue come una vera e pro- 
pria divisione strutturale, piuttosto che considerarle come 
parte di un’unica formazione di altezze? Sicuramente si, ma, 
in questo caso, verrebbe a mancare l’associazione esplicita in- 
dicata da Forte fra A e C! In effetti Forte sta usando dei risul- 
tati analitici per decidere quali siano gli eventi fondamentali - 
come un mezzo, cioe, per determinare la segmentazione da 
cui invece questi risultati dipendono. Un tale procedimento, 
che si giusdfica in se, sfida apertamente il metodo scientifico. 


14 significa che si tratta della seconda meta di una piu ampia sezione G 2 , 
variante essa stessa di G 1 . Si faccia attenzione al glissando del pianoforte: Forte 
lo ignora nella sua partitura condensata, e quindi nella sua analisi. Owiamente 
sarebbe piuttosto ridicolo derivare tutte le note del glissando da un pc setl Que- 
sto e un eseinpio in cui l’obiettivita e temperata dal buon senso comune. 
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Es. n. 74. Excentrique, b. 49-58, con la segmentazione di Forte. 
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Nessun analista si accosta alia musica in maniera spassionata 
e obiettiva. L’ analista schenkeriano vede dappertutto struttu- 
re fondamentali. L’ analista motivico non puo vedere una bat- 
tuta di musica senza associarvi immediatamente connessioni 
motiviche. Se l’analista che segue la teoria degli insiemi pre- 
tende di vedere quello che dice questo accade semplicemen- 
te perche e un essere umano; non significa per questo che 
la sua analisi non sia valida o priva di significato. Significa in- 
vece che, qualsiasi significato o validita possa avere quest’ ana- 
lisi, deve essere di natura musicale e non scientifica. In altre 
parole, un’analisi insiemistica e come qualsiasi altra analisi; 
e buona se in qualche modo puo essere utile o divertente, 
altrimenti no. 


ill 

Analisi semiotica 

Un secondo tipo di approccio analitico formale di una cer- 
ta importanza e V analisi semiotica. Ha le sue origini in Fran- 
cia ed e ancora molto seguita in tutti i paesi di lingua fran- 
cese (Canada incluso). L’analisi semiotica della musica e con- 
siderata come una branca della scienza complessiva chiama- 
ta «semiologia» - cioe studio dei segni. (Questo significa che 
l’analista semiotico ha maggiori contatti con campi di studio 
esterni alia musica di quanto non li abbia, ad esempio, un 
analista schenkeriano.) Ma che significa studiare la musica in 
termini di segni? Un modo sarebbe sicuramente concentrar- 
si su cio che la musica significa e su come le strutture musi- 
cali incorporano o trasmettono significato; ma l’intera que- 
stione sul senso della musica e cosi difficile da trattare che, 
in pratica, e necessario adoperare un tipo di approccio dif- 
ferente. Esso assomiglia molto a quello adoperato dai lingui- 
sti per f analisi del discorso: in primo luogo si decide quali 
siano i blocchi formanti il significato linguistico; poi si stu- 
dia come questi blocchi si relazionino uno all’altro in ogni 
particolare tipo di discorso. 

Alio stesso modo, analizzare un brano musicale con i cri- 
teri della semiotica significa prima di tutto suddividerlo in 
unita che possiedano un qualche grado di significato all’in- 
terno del brano e poi analizzare il modo in cui le unita so- 
no distribuite, con l’intento di scoprire i principi che gover- 
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nano un tale distribuzione (ragione per cui un’analisi di que- 
sto tipo viene talvolta chiamata analisi distribuzionale ) . Questa 
procedura e molto simile a quella usata nell’analisi insiemi- 
stica, mentre i mezzi attraverso i quali viene realizzata sem- 
brano piuttosto quelli usati da Reti per 1’ analisi motivica; e 
cost possibile comprenderla in maniera abbastanza approfon- 
dita, senza dover disperdere troppe energie per illustrare i 
suoi fondamenti teorici 15 . Questo capitolo presenta due esem- 
pi di analisi semiodca, senza pretendere, naturalmente, di 
esaurire con essi il repertorio delle tecniche semiotiche; cio- 
nonostante essi forniscono un’idea abbastanza chiara degli 
scopi che esse si prefiggono. La prima e un’analisi di Syrinx 
per flauto solo di Debussy, fatta da Jean Jacques Nattiez, una 
figura di spicco della semiologia musicale. La seconda e di 
Elisabeth Morin ed e una analisi comparata di due variazio- 
ni del XVI secolo sulla canzone John come kiss me now — una di 
William Byrd e l’altra di John Tomkins, fratellastro del piu 
famoso Thomas Tomkins 16 . 

Come ho gia detto, l 1 analisi semiotica procede, come quel- 
la insiemistica, per stadi, di cui quello iniziale e la segmen- 
tazione. L’es. n. 75 mostra la segmentazione iniziale realiz- 
zata dalla Morin delle Variazioni 1 e 11 dalla raccolta di 
Byrd, insieme aH’originale. Vengono messe in colonna figu- 
re ritmiche ricorrenti e motivi melodici - ogni ripetizione 
puo essere letterale (come nelle prime tre linee melodiche 
della prima variazione) o modificate (come nella quarta li- 
nea dove le figure appaiono in progressione). Sono proprio 
questi moduli di ripetizione che determinano dove finisce 
un’unita motivica e dove inizia quella successiva; in altre pa- 
role, la ripetizione e il principale criterio su cui si basa il 
processo di segmentazione. 

Scorrendo le colonne dall’alto in basso, si ha un’idea del- 
le successive presentazioni della tipologia motivica, mentre 
scorrendole da sinistra a destra queste compaiono nelle lo- 
ro varianti (o classi paradigmatiche, come sono chiamate 

15 Per il background teorico, vedi J. Nattiez, Fondements d’une semiologie de la mu- 
sique, Union Generate d’Editions, Paris 1975; una traduzione inglese e in prepa- 
razione presso 1’editore Faber. C’e anche un arucolo introduttivo, intitolato «Mu- 
sic and Semiotics: the Nattiez Phase», di J. Dunsbv, The Musical Quarterly, lxix, 
1983, pp. 27-43. Un'analisi dettagliaussima, a opera di Natdez, di Density 21.5 di 
Varese e disponibile in inglese: Music Analysis, I, 1982, pp. 243-340. 

16 L’analisi di Natdez e alle pp. 330-354 di Fondements dune semiologie..., cit.; quel- 
la della Morin e pubblicata in un testo dal utolo Essai de Stylistique Comparee (Presse 
de l’Universite de Montreal, Montreal 1979) e include una traduzione inglese. 
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nell’analisi semiotica) 17 . Leggere da sinistra a destra e dal- 
l’alto in basso - come in una partitura tradizionale - restitui- 
sce alia musica il suo aspetto originale (ad eccezione del fat- 
to che la Morin presenta ogni mano separatamente). Sebbe- 
ne la struttura originale della partitura sia stata cosi fisica- 
mente ricostituita, e gia possibile cogliere con un’occhiata al- 
cuni aspetti, come la configurazione motivica piu frammen- 
taria e asimmetrica della Variazione 1 1 rispetto alia Variazio- 
ne 1 - e questo e un aspetto che non appare in maniera co- 
si evidente in partitura. Con un gergo del tutto particolare, 
l’analisi semiotica usa il termine «esplicitazione» per indica- 
re questo procedimento di evidenziazione di aspetti nascosti 
o impliciti nella struttura musicale. 

L’es. n. 76 riproduce la partitura di Syri?ix e Fes n. 77 rap- 
presenta il primo diagramma ricavato da Nattiez. In esso vie- 
ne adoperata la visualizzazione a due dimensioni come in 
quello della Morin, ma la lettura non e altrettanto immedia- 
ta. Nattiez sigla qui ogni motivo: A, B, C... rappresentano ti- 
pologie motiviche differenti, mentre Al, A2,... indicano le va- 
rianti (proprio come nella tradizionale classificazione tema- 
tica); invece z, y, x... servono a identificare figurazioni che si 
presentano solo una o due volte e che, per questo motivo, 
non vengono considerate come paradigmi portanti. Come si 
puo vedere, pero, questa classificazione non corrisponde del 
tutto a una sistemazione in colonne; perche, ad esempio, A, 
B e C appaiono nel diagramma in un ordine differente men- 
tre D ed E appartengono alia medesima colonna? La spiega- 
zione sta nelle caratteristiche musicali, cosi differenti in 
Syrinx in confronto a Byrd. In Byrd i singoli motivi sono re- 
lativamente disgiunti uno dalfaltro e la divisione fra essi ten- 
de a essere metricamente regolare, cosicche e molto facile 
separarli. Invece Syrinx e piena di ripetizioni (se non lo fos- 
se, il procedimento di segmentazione non potrebbe neppu- 
re iniziare), ma le strutture di queste ripetizioni sono molto 
piu fluide e asimmetriche. La ragione del perche A, B e C 
appaiono in ordine inverso, da sinistra a destra, risiede nel 
fatto che Nattiez desidera mostrare che C inizia con una fi- 


17 In senso stretto, le classi paradigmatiche (dette anche piani paradigmatici) 
non sono limitate ai motivi, nel senso tradizionale. Al tempo stesso l’analisi se- 
miotica, in pratica, si concentra su melodie e motivi, come un’analisi insiemisu- 
ca, in pratica, si concentra solo sull’armonia; cosi i due approcci sono, in un cer- 
to senso, complementary E da notare che la ricorrenza e uno dei criteri di seg- 
mentazione di Forte (The Structure of Atonal Music, cit., pp. 83 e 85). 
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Es. n. 75. Morin, analisi paradigmatica delle variazioni 1 e 11 
di Byrd. 
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Ac Cc2 Cel Cel Ad3 Dd5 Cfl Ad4 
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Ac Cc2 Cel Cel Ad3 Dd5 Cfl Ad4 
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Es. n. 76. Debussy, Syrinx. 


Tr£s modere 
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gura simile a quella con cui termina A. Le relazioni fluide 
fra i motivi in Syrinx comportano anche che i criteri di simi- 
larity di Nattiez siano molto piu flessibili di quelli della Mo- 
rin. II criterio di Nattiez per associare la fine di A all’inizio 
di C e che il segmento in comune inizia e finisce con le me- 
desime altezze (solh e rel>), anche se il resto della linea e dif- 
ferente. Altrove egli associa le figure sulla base del contorno 
melodico, anche se non hanno in comune le note iniziali e fi- 
nali; o anche sulla base di affinita ritmiche (Nattiez non sepa- 
ra, come la Morin, ritmo e melodia in diagrammi differenti). 

Dal momento che l’incolonnamento verticale e usato qui 
per mostrare alcune sovrapposizioni non troppo owie fra i 
differenti motivi, la rigida separazione in colonne ben distin- 
te, cost caratteristica del diagramma della Morin, non e pos- 
sible; il diagramma di Nattiez, essenzialmente, non e niente 
di piu che una versione inusuale e sofisticata della tradizio- 
nale tabella motivica usata da analisti come Reti. Per questa 
ragione, e usando il primo diagramma come base, Nattiez ne 
esibisce anche un secondo (es. n. 78), nel quale i motivi lun- 
ghi e irregolari del secondo diagramma (es. n. 78) sono se- 
parati nelle figure che li compongono e ridisposti in manie- 
ra piu rigida in un serie di colonne; ogni frammento separa- 
te e contrassegnato da un numero e, come si puo vedere, 
Nattiez ne adopera 66 per suddividere l’intero brano. Pro- 
prio questo secondo diagramma costituisce la base per gli sta- 
di successivi della sua analisi. 

Questo primo stadio dell’ analisi semiotica e conosciuto co- 
me analisi paradigmatica perche consiste nell’estrapolare le 
unita di significato strutturale dal testo musicale; il risultato 
e un elenco di tipologie paradigmatiche, tale pero da trascu- 



Es. n. 77. Nattiez, prima analisi paradigmatica di Syrinx. 
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Es. n. 78. Nattiez, seconda analisi paradigmatica di Syrinx. 
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rare l’aspetto temporale. II secondo stadio e conosciuto co- 
me analisi sintagmatica e qui viene preso in considerazione 
1’elemento temporale. Qui la distribuzione delle unita para- 
digmatiche nel tempo e analizzata in maniera tale da eviden- 
ziarne i criteri. (Ancora una volta si puo fare il paragone con 
il sistema di Reti, basato sulle figure tematiche.) Prima di ve- 
dere come la Morin e Nattiez si comportano in questa fase, 
sara utile prendere in esame un caso piu semplice; ci forni- 
sce un esempio insolitamente chiaro di questo secondo sta- 
dio dell’ analisi semiotica lo studio di Marcelle Guertin sui te- 
mi iniziali del Primo Libro dei Preludi di Debussy 18 . L’es. n. 
79 mostra quella che sembra semplicemente una serie di ta- 
vole paradigmatiche per ciascun tema; in realta c’e'qualcosa 
di piu di quanto non appaia a prima vista, dal momento che 
gli allineamenti orizzontali fra i temi intendono indicare 
un’equivalenza di funzioni fra le varie parti che li compon- 
gono. Tutto questo viene illustrato dalle lettere. Con X, X 1 , 
Y e U la Guertin indica rispettivamente: un’unita iniziale, una 
sua variante che rimane alio stesso livello di altezze, una va- 
riante che invece lo estende e una ripetizione ridotta, basa- 
ta solo sul primo frammento dell’ unita immediatamente pre- 
cedente (U significa una versione trasposta di U). Queste in- 
dicazioni - e ve ne sono anche altre di minore importanza 
- mostrano lo schema di relazioni fra le parti che compon- 
gono un tema; dal momento che esse denotano le relazioni 
e non i materiali particolari, possono essere astratte dal con- 
testo e presentate in forma di tavola simbolica (es. n. 80). A 
sua volta, questa puo essere ridotta a semplice regola gene- 
rativa, da applicarsi in tutti i contesti (es. n. 81). 

In questa formula, come in generale nelf analisi semioti- 
ca, le parentesi graffe rappresentano classi equivalenti - ad 
esempio nella riga (a), X 1 e Y sono intercambiabili, in quan- 
to possiedono la medesima funzione. La riga (a) deve esse- 
re allora letta in questo modo: uno dei temi iniziali del Pri- 
mo Libro dei Preludi sara formato da un’unita di partenza, 
piu una ripetizione che, a piacere, puo allargare l’ambito del- 
le altezze, piu una ripetizione ridotta che puo essere o non 
essere trasposta. La riga (b) specifica che l’ordine delle due 
ultime unita puo essere invertito (con qualche modificazio- 
ne). 

18 E stato pubblicato, con una traduzione inglese dell’analisi di Syrinx di Nattiez, 
in Three Musical Analyses, Toronto Semiotic Circle, Victoria University, Toronto 1982. 
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Es. n. 79. Guertin, analisi dei temi dei Preludi di Debussy, libro I. 
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Es. n. 80 
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Es. n. 81 

« X + { V } + { - } 

b > x + { um y 


Tutto questo soddisfa gli scopi dell’analisi semiodca - trovare 
cioe una regola generale che governi la distribuzione delle 
unita significative all’interno di un dato pezzo e repertorio - 
ma e anche owio che qui si tratta di un caso eccezionalmen- 
te semplice, che coinvolge, cioe, le relazioni piu rudimenta- 
li fra un’unita musicale e l’altra. Di solito l’analisi semiotica 
richiede che le unita identificate al primo livello di analisi 
siano soggette a una descrizione piu precisa e sistemica, pri- 
ma che siano determinate le relazioni di trasformazione fra 
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movimento avanti e indietro 
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loro esistenti e, di conseguenza, possa essere analizzata la lo- 
ro distribuzione. Sia nell’analisi di Nattiez che in quella del- 
la Morin questo viene fatto classificando le unita musicali se- 
condo una lista di caratteristiche che variano, pero, da una 
all’altra (es. n. 82 e 83). In un certo senso questo e un pec- 
cato: non sarebbe forse piu utile se l’analisi semiotica usasse 
un repertorio di caratteristiche comuni, cosi da poter con- 
frontare nei particolari un’analisi con l’altra? La giustificazio- 
ne di cio (che non mi sembra del tutto convincente) sta nel 
fatto che l’intento di un tale elenco e di identificare le ca- 
ratteristiche significative nelle relazioni fra le varie unita 
all’interno di un dato brano o di un repertorio di brani; per 
questo motivo, la lista di tali caratteristiche deve essere spe- 
cifica per ogni singola situazione. In questo modo si spiega 
anche la natura curiosamente eterogenea dell’elenco di Nat- 
tiez, che e un amalgama di categorie di diversa specie: alcu- 
ne sono formali e applicabili in generale (Mi = un semitono 
discendente e due ascendenti), alcune sono precise, ma non 
applicabili cosi in generale (0 = sostituzione di mii> al mi) e 
altre del tutto informali (L = movimento avanti e indietro). 
Lo stesso tipo di approccio informale e evidente nel modo 
in cui Nattiez fa uso di tali catalogazioni (l’es n. 84 mostra 
l’inizio del procedimento, i numeri corrispondono a quelli 
dell’es. n. 78): come mai l’insieme 10 e contrassegnato co- 
me contenente l’elemento cromatico (E) mentre l’insieme 3 
no? E ancora, l’insieme 3 sarebbe risultato congiunto (GO se 
il mi# fosse scritto fab? Queste sono libere decisioni analiti- 
che, non deduzioni, e Nattiez non le spiega, ne le giustifica. 

E possibile capire, perlomeno in linea di principio, come 
questo tipo di classificazione a seconda delle caratteristiche 
lineari possa stimolare un certo tipo di analisi distribuziona- 
le, ma Nattiez non si spinge cosi in la (i motivi saranno chia- 
riti in seguito). Invece la Morin agisce in questo senso, ma il 
modo in cui adopera le classificazioni e del tutto differente. 
Il suo elenco 19 cataloga le strutture ritmiche e intervallari in 
modo piu comprensivo e sistematico di quanto non faccia 
Nattiez; ne consegue che ciascuna delle unita paradigmati- 
che e caratterizzata da due fattori (uno relativo alle altezze 
e uno al ritmo) mentre in Nattiez il numero delle caratteriz- 
zazioni e del tutto variabile. La classificazione per fattori del- 

19 I simboli che riguardano altezze e ritmo, all’inizio del grafico riferito alia 
segmentazione iniziale della Morin, fanno riferimento alia lista dei fattori. 
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Es. n. 83. Morin, lista di fattori per John come kiss me now. 


A ascendente 
D discendente 
R nota ripetuia 
C cambio di direzione 
* unita composte 
c congiumo 
d disgiunlo 
p pa'rallelo 

e un solo intervallo disgiunto 
(in un'unita di tre note) 
f c-d 


Ac 



Dc 



Ad 3 3 a 

Ad 4 4 a 

Ad 5 5 a 

Ad 6 6 a 

Ad 8 8 a 

Ad 9 2 a A 
* 3 a A 

Ad 10 5 a A 
+ 4 a A 



Dd 3 3 a 

Dd 4 4 a 

Dd 5 5 a 

Dd 6 6 a 

Dd 8 8 a 

Dd 9 4 a D 
+ 3 a D 



Dd 10 2 a D 
+ 3 a D 



Dd 11 j x 3 D (+ 4A) 


Dd 12 4D+2D 


Dd 13 2x3D 


Dd 14 3D-I-2D 


Ap 1 Grande Piccolo 
8 2 

6 3 

5 

Dp 1 Grande Piccolo 
8 3 

6 2 


Dp 2 Piccolo Grande 
3 8 

3 

R 1 Noia ripetuia 


R 2 n. rip. Sc 2 a 
ascendente 


R 3 n. rip. che precede 
moto discente 


Cc 1 2 a asc. 
♦ 2 a disc. 


Cc 2 2D+2A 


Cc3 2 At 2 x 2D 


Cc4 2 x 2D+(2A> 

(2 x 2A) 


a 5 2 x 2A+2D (+ 2A) 


Cc 6 2D *3 x 2A 


Cc7 2 x 2D»3 x 2.A 


Cc8 2D+4 x 2A 


Cc9 4x 2A+2D 
















CIO 4x4 2D+2A 
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Cc 1 1 2 x 2A+2 x 2D 

Cc 12 2 x 2D+2 x 2A+2D 

Ccl3 2 x 2A+3 x 2D 

Ccl4 2D+2A+2 x 2D + 2A 
o crillo 

Cc 15 3 x 2D+2A 

Cdl 3D...6A 

Cd 2 5D...6A 

Cd3 (5 

(6D...2A 

(8 

Cd 4 3A...3D 

Cd5 3D...2A 

Ce 1 2A+3D 

Ce 2 3A+2D 

Ce 3 3A-r4D 

Ce4 4A+3D 

Ce 3 4A+2D 

Ce 6 5A+2D 

Ce 7 8A+2D 



Ce 8 3D+5A 


Ce 9 2A+5D 


Ce 10 3D+4A 


Ce 11 4D+3A 


Ce 12 4D+2A 


Ce 13 5D+4A 


cn 


2 x 2A + 3D 
(tema) 


Cf 2 3D+2 x 2A 


Cf 3 3A+2 x 2D 


Cf 4 3A+ 3 x 3D 


05 2A+2D+3D 


Cf 6 2x 2A+3D+2 x 2A 


a 7 2D+3 x 2A+3D 


Cf 8 2D + 3A + 2D + 2A + 2 x 2D 
(irillo) 


a 9 (4D 

2 x 2A+ gg 
(8D 

a 10 4A + 2x2D 


Cfll (8 

(6 


a 12 2A+3 x 2D 
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e di 
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piu neutraie di quello di Nattiez; essa implica minore inter- 
pretazione, minore considerazione del contesto musicale in- 
dividuale. Ciononostante, la Morin l’adopera per conseguire 
un ulteriore gradino di astrazione analitica, nel quale ricom- 
pare liberta di scelta. 

L’es. n. 85 mostra, in alto, la classificazione delle unita sin- 
tagmatiche in relazione alia classificazione per fattori (si trat- 
ta di un semplice chiarimento dell’es. n. 75); sotto, compa- 
re il successivo stadio di astrazione. Questo secondo diagram- 
ma pud essere paragonato a quello simbolico della Guertin 
sui Preludi di Debussy (es. n. 80): invece di rispecchiare le 
proprieta di ogni unita sintagmatica separatamente, esso mo- 
stra le relazioni fa le varie unita all’interno di ogni variazione. 
Come nel diagramma della Guertin la prima unita era indi- 
cata con X, qui essa viene indicata con Aa - in cui la «A» si 
riferisce alle tipologie melodiche (come in Nattiez, le varian- 
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Es. n. 84 



ti sono A, A 2 ..., mentre le tipologie differenti B, C...); le «a» 
si riferiscono alle tipologie ritmiche. Un esame scrupoloso 
dei due diagrammi mostra che vi sono alcune discrepanze: 
ad esempio nella Variazione 11, Cel (b. 3) e Cel (b. 4), che 
all’inizio venivano classificati come classi paradigmatiche se- 
parate, vengono ora assimilati a Cc2 (b. 1) come varianti 20 di 
B. Non si tratta di un errore, bensi di un approfondimento 
della descrizione iniziale, alia luce del particolare contesto di 
questo brano e delle variazioni considerate nel loro insieme; 
cio che vuol dire la Morin e che l’omogeneita motivica del 
brano e tale per cui le due forme inversamente relazionate 
delle figure, e l’espansione della seconda verso la terza, pos- 
sono essere tutte considerate come varianti di una singola 
idea (ma, come Nattiez, non si cura di spiegare e giustifica- 


20 Per il significato di Cel, Cel e Cc2, cfr. supra es. n. 75. 
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Es. n. 85. Morin, analisi sintagmatica delle Variazioni di Byrd 
1 e 11. 


I numeri indicano le battute; i punu indicano i movimenti. 



216 


re l’enunciato). Con il completamento dell’analisi sintagma- 
tica, le classificazioni paradigmatiche con cui inizio il proces- 
so analiuco sono verificate o, piuttosto, sono modificate in 
maniera tale che la musica viene ridotta a un numero mini- 
mo di nuclei portanti paradigmatici, ciascuno dei quali puo 
apparire in un certo numero di varianti 21 . 

A differenza della Guertin, la Morin non tenta di organizza- 
re secondo regole generative i risultati delle proprie indagi- 
ni. Qual e dunque lo scopo di tali complicati procedimenti 
analitici? E importante qui ricordare che il materiale di cui 
la Morin si occupa non e rappresentato solo dalle due varia- 
zioni delle quali ho discusso finora, bensi da un totale di tren- 
tadue variazioni di due diversi compositori; e che alcune del- 
le categorizzazioni da lei fatte illuminano caratteristiche che 
appartengono a certe variazioni, ma non ad altre, come pu- 
re alcuni schemi strutturali che si trovano solo all’interno di 
certi gruppi di variazioni. L’es. n. 86 e un tipico esempio 
dell’uso che la Morin fa dei propri materiali. Esso rende vi- 
sible la diversita tematica delle variazioni di Byrd in confron- 
to a quelle di Tomkins, come pure il modo in cui Byrd di- 
spone in blocchi le proprie, con una visione complessiva del- 
l’insieme, in confronto all’alternanza regolare di Tomkins di 
due differenti scritture. Forse, suggerisce la Morin, questo 
succede perche l’organizzazione di Byrd e migliore di quel- 
la di Tomkins. A questo punto si e tentati di dire: e proprio 
necessario fare un’analisi semiotica per arrivare a queste con- 
clusions E abbiamo bisogno della semiologia per stabilire le 
categorie che compaiono nell’es. n. 86? Questo procedimen- 
to ci dice dawero qualcosa che non avremmo potuto eviden- 
ziare attraverso una disamina informale? Stando alia Morin, 
certamente no: ella ammette, a ogni buon conto, che «sen- 
za dubbio un certo numero di queste conclusioni si sarebbe- 
ro potute trarre anche attraverso un ascolto ben direziona- 
to» e che le sue conclusioni erano piu o meno le stesse di 
William Apel (vol. I, pp. 105-106). Ma, precisa, l’analisi se- 
miotica permette di descrivere. con estrema precisione, nei 
dettagli, le osservazioni su cui si basano questi giudizi intui- 
tivi, e in maniera tale che i risultati possano essere trasmessi 

21 Cio corrisponde al modo in cui l’analisi insiemisuca riduce le formazioni 
armoniche a un numero minimo di pc sets , ognuno dei quali puo apparire in dif- 
ferend trasformazioni. 
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da analista ad analista; questa e certamente un’argomentazio- 
ne valida, che puo essere riferita tanto all’analisi schenkeriana 
quanto a quella semiotica. E se talvolta sembra che vi sia una 
certa sproporzione tra fatica impiegata e conclusioni tratte, 
bisogna ricordare che questa e una caratteristica comune a 
molte forme di analisi avanzata. Le obiezioni piu consistenti 
riguardo 1’ analisi semiotica risiedono altrove e si fondano su 
due punti. 

II primo di questi consiste in un’obiezione che io solle- 
vai nei riguardi dell’analisi insiemistica e ha a che fare con 
la segmentazione di partenza con cui inizia l’intero processo 
analitico. La classificazione dei segmenti in classi paradigma- 
tiche che si verifica a questo stadio e in seguito reversibile; 
come abbiamo visto, la Morin ha modificato la propria clas- 
sificazione iniziale alia luce di quanto aveva scoperto; in un 
certo sense la fase iniziale paradigmatica diviene ridondante, 
dal momento che e soppiantata dall’analisi delle caratteristi- 
che dei segmenti individuali - il suo ruolo alio stadio inizia- 
le e quindi di prowedere dei criteri validi alia segmentazio- 
ne (un’unita viene definita come tale dalla propria ripetizio- 
ne) 22 . Ma il tipo di segmentazione in se stessa non e reversi- 
bile - dato che tutti i gradini successivi dell’ analisi si basano 
su essa. Un esempio semplice di cio che si vuol dimostrare e 
la segmentazione fatta dalla Morin sulla melodia per la ma- 
no sinistra della prima variazione di Byrd; tale schema inizia 
con re-do-re-si (cfr. es. n. 75, col. Cc2: qui la segmentazione 
e considerata piu orizzontalmente che verticalmente, ma in 
entrambi i casi il principio e il medesimo). Non sarebbe for- 
se piu musicale leggere la sequenza iniziando da si invece 
che da re 23 ? Questo e un dato molto importante perche, se 
cosi awenisse, il fattore Cc2 scomparirebbe del tutto (la se- 
quenza sarebbe identificata come Cfl) e l’analisi sintagmati- 
ca finale sarebbe tutta diversa perche i fattori A e B risulte- 


22 Che cosa accade, allora, se la relazione fra segmenti non e di semplice ricor- 
renza, ma fa parte di qualche relazione trasformazionale piu complessa? La risposta, 
naturalmente, e che non ci sono criteri su cui basare la segmentazione iniziale. Il ri- 
sultato di questa pratica e la limitazione dell’analisi semiotica agli stili che sono ca- 
ratterizzati da ripeuzioni letterali (Debussy, il contrappunto imitativo, certe musiche 
esotiche). Questa limitatezza non e compatibile con l’obiettivo di creare una teoria 
generale dei sistemi di segni in musica. 

23 Se e vero, allora la diversa notazione di b. 5, dove il si dura tre tempi, contrad- 
dice la mia interpretazione, ma per la stessa ragione la confermerebbe in ogni caso! 
Piuttosto che fare assegnamento sui dettagli della notazione, e meglio chiedersi: 
quale sarebbe il modo di orchestrare il brano? La b. 5 sarebbe orchestrata in modo 
diverso dalla b. 1 e b. 3? 
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Es. n. 86. Morin, comparazione fra serie di variazioni di Byrd 
e Tomkins. 
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rebbero identici. II problema e che qui, come spesso accade, 
l’analisi serniotica non prowede alcun criterio per decidere 
quale sia la segmentazione corretta. Non e infatti ben chia- 
ro che cosa vogliano rappresentare in realta i segmenti. Cor- 
rispondono forse semplicemente ad accenu in battere, a pau- 
se, a omogeneita ritmiche o strutturali - cosi da risultare es- 
senzialmente descritdvi - o si sotdntende che essi incorpori- 
no una qualche interpretazioni analiuca? Natuez dice che «si 
decide di associare piu unita in un unico paradigma, in vir- 
tu di criteri semantici e psicologici che non si esprimono con- 
sapevolmente. Non vogliamo diminuire l’importanza dell’in- 
tuizione nel procedimento dell’analisi» 24 , e per questa ragio- 
ne egli raccomanda che l’analisi serniotica sia basata sulla so- 
vrapposizione di un certo numero di interpretazioni separa- 
te, piuttosto che su una sola. Ma tutto questo non significa 
forse che l’analisi semiouca e in grado di illustrarci non tan- 
to il contenuto musicale in se, quanto l’interpretazione che 
ne da l’analista? Quindi, invece di basare il procedimento 
d’analisi sulle figure ricorrenti nella parutura, non sarebbe 
meglio iniziare con un’analisi piu attenta al contenuto musi- 
cale - cosi si esprime un analista schenkeriano - e applicare 
in seguito a do i criteri della serniotica? 25 . Non sarebbe for- 
se meglio considerare questo dpo di analisi come un sofisti- 
cato mezzo di rappresentazione e approfondimento delle sco- 
perte analidche, piuttosto che come strumento base di inve- 
stigazione musicale? Ma, in questo caso, che dire della pre- 
tesa di sciendficita e oggettivita dell’analisi semitoica? In real- 
ta non conosco la risposta a queste domande e quindi la dif- 
ficolta principale con l’analisi serniotica - come generalmen- 
te con tutta V analisi formale - sta nel fatto che, mentre ren- 
de possibile la formulazione di giudizi precisi riguardo alia 
musica, non sempre e altrettanto chiara sul significato di que- 
sti giudizi. 

La seconda obiezione che si puo fare all’ analisi serniotica 


24 Dalla traduzione revisionata del testo di Nattiez in Three Musical Analyses, cit., 

P- 1L 

25 Allen Forte da qualche tempo sta facendo qualcosa di simile a questo. Sta a- 
nalizzando la musica del xix secolo in relazione alia presenza piu o meno accen- 
tuata di motivi del tipo segnalato da Reti (piccoli schemi intervallari che possono 
essere trasformad mediante inversioni, retrogradazioni, e cosi via), ma, invece di 
guardare semplicemente alia superficie musicale, come fa Reti, usa tecniche 
schenkeriane per scoprirli nel livello medio. Vedi A. Forte, «Motivic Design and 
Structural Levels in the First Moviment of Brahms' String Quartet in C minor», 
The Musical Quarterly, LXIX, 1983, pp. 471-502. 
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riguarda la convinzione implicita - qui come nell’analisi for- 
male in generale - che la musica possegga un significato in 
virtu delle relazioni astratte che esistono fra le sue compo- 
nent!. II che fornisce, quindi, la giustificazione per basare 
l’analisi sulla partitura (piuttosto che sull’esperienza della 
musica), e per canalizzarla in termini di schemi simbolici a 
livelli di astrazione sempre maggiore. II problema e questo: 
quanto di quello che e realmente pertinente alia musica ri- 
mane in questa traduzione delle esperienze sonore in cate- 
gorie astratte quali: «linea ascendente per gradi congiunti»? 
Dawero non si puo dire riguardo a una linea musicale nien- 
te di piu interessante che classificarla come qualcosa di op- 
posto a un’altra linea, magari discendente e magari per gra- 
di disgiunti? Non si corre forse il pericolo di produrre asser- 
zioni categoriche su paruture che possiedono solo una vaga 
connessione con l’evento musicale di cui abbiamo esperien- 
za? Io penso che la risposta dipenda proprio dal Upo di mu- 
sica. Considerate singolarmente, le variazioni di John come kiss 
me now studiate da Elisabeth Morin non sono di grande in- 
teresse musicale; inoltre, dopotutto, ciascuna dura solo otto 
battute. II loro interesse risiede soprattutto nel fatto che so- 
no variazioni - e cioe, nelle loro differenti relazioni, nello 
schema generale di evoluzione attraverso gruppi, ecc. L’ana- 
lisi della Morin ha valore proprio perche tratta di queste re- 
lazioni, e le sue conclusion! sono sicuramente esatte perche 
un insieme di trentadue variazioni e, statisucamente, un in- 
sieme di dati sufficient! a una generalizzazione. L’analisi di 
Marcelle Guertin dei dodici temi dai Preludi di Debussy e in- 
vece molto meno interessante perche il valore musicale dei 
Preludi risiede nella loro singola individuality - attraverso le 
loro sonorita, le qualita armoniche, le loro singole caratteristi- 
che espressive o evocative - e non nelle loro interrelazioni 
strutturali. Inoltre, la regola generativa che la Guertin deduce 
da essi sarebbe piu convincente, e forse anche di una qualche 
utilita, se fosse basata su un piu vasto insieme di dati. 

Si pud ora capire perche Nattiez lascio incompleta l’ana- 
lisi di Syrinx. Con essa egli voile fornire l’illustrazione di un 
metodo piuttosto che una chiarificazione musicale. Egli con- 
sidera come del tutto prowisorie le segmentazioni e le cate- 
gorizzazioni che risultano dall’analisi di un unico breve pez- 
zo. Esse diventerebbero accettabili e in qualche modo scien- 
tificamente valide solo se potessero essere messe in relazione 
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a un insieme di brani appartenenti al medesimo repertorio. 
In realta egli individua il valore dell’analisi semiotica proprio 
nella sua capacita di individuare relazioni comuni fra brani 
differenti; pensa cioe che la meta dell’analisi semiotica sia la 
classificazione dello stile musicale 26 . Questo slittamento 
dall’analisi di un singolo brano all’analisi di un repertorio e 
probabilmente appropriate, una volta che si sia premesso che 
le tecniche formali dell’analisi si fondano su relazioni astrat- 
te; do significa pero che gli scopi dell’analisi diventano mol- 
to differenti, rispetto al tipo di approccio che eravamo venu- 
ti considerando sinora. II prossimo capitolo chiarira quali sia- 
no questi scopi. 


26 Queste ultime frasi si riferiscono alia versione revisionata dell’analisi di Nat- 
tiez pubblicata in Three Musical Analyses e costituiscono un cambiamento del pun- 
to di vista. All’epoca della prima versione, pubblicata nel 1975, egli non credeva 
che l’applicazione dell’analisi semiotica a singole composizioni fosse cost pesan- 
temente limitata. 


5. Tecniche di analisi comparata 


Se si e convinti che lo scopo dell’ analisi sia conseguire delle 
scoperte oggettive sulla struttura della musica e non formu- 
lare su di essa dei giudizi intuitivi, bisogna darsi da fare in 
due direzioni. La prima possibility consiste nell’elaborare u- 
na teoria che permetta di spiegare il fenomeno secondo e- 
spliciti principi organizzadvi. L'altra e adottare un metodo 
comparatives confrontando vari brani uno con l’altro; per fa- 
re questo non occorre alcuna spiegazione teorica, quanto un 
buon metro per fare le misure. 

II primo di questi due approcci e stato esposto nel capito- 
lo precedente; si e anche concluso che, se analizzare la mu- 
sica attraverso tecniche formali ha un’apparenza molto scien- 
dfica e obietdva, la realta e molto diversa: anche l’analisi in- 
siemistica si fonda su una segmentazione piu o meno intui- 
tiva della musica. Vediamo di considerare che cosa significhe- 
rebbe per un’analisi essere veramente scientifica e obiettiva. 
Significa che si potrebbero ottenere dei risultati positivi sem- 
plicemente eseguendo in maniera corretta le procedure in- 
dicate: giudizi di tipo intuitivo (ho l’impressione che ...) non 
sarebbero ammessi. Questo significa che, se un metodo ana- 
litico fosse veramente scientifico e obiettivo, dovrebbe essere 
possibile farsi sostituire da un computer: si introduce il testo 
e ne esce V analisi. Si e dunque provato ad adattare alcune 
delle tecniche analitiche appena discusse al computer, pro- 
prio per verificare la loro obiettivita. 

Ad esempio, Michael Kassler, che fu uno degli studenti di 
Babitt a Princeton, tento di elaborare un programma che per- 
mettesse di fornire un’esauriente analisi schenkeriana di 
qualsiasi brano musicale. Per quanto ne sappia, l’esito finale 
non e stato ancora raggiunto; esiste pero un programma che 
prevede come input un livello medio schenkeriano ed e in 
grado di far derivare da esso una delle tre forme della strut- 
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tura fondamentale (es. n. 13). Ad esempio, si pud inserire 
nel computer la musica illustrata all’es. n. 87 (questo si fa at- 
traverso un codice alfanumerico, ma non ci occuperemo di 
questi particolari) . Che cosa rappresenta questa strana 
musica? Semplicemente il grafico a livello medio del Corale 
di S. Antonio di Haydn, elaborato in maniera da poter essere 
compreso da un computer. Lo si puo vedere nella notazione 
schenkeriana tradizionale nell’es. n. 88. La versione inserita 
nel computer e identica, eccetto per il fatto che e stata scom- 
posta in tre linee; nonostante appaia stravagante e contenga 
alcuni contrappunti sgraziati, rende in maniera del tutto in- 
tellegibile la notazione di un livello medio schenkeriano. Che 
cosa fa il computer una volta che sia stata introdotta la mu- 
sica? Produce una stringa di lettere e numeri che, una volta 
riconvertiti in notazione musicale, si presentano come 
nell’es. n. 88 1 . La linea (1) e la stessa dell’es. n. 87, con la 
differenza che tutti gli elementi compaiono su un unico pen- 
tagramma. Proviamo a confrontarli con la linea (2). 

Es. n. 87 



Le due linee sono identiche, eccezion fatta per la presenza 
in (1) di tre note - il re, do e si[, - all’inizio della linea me- 
diana, indicate con una parentesi quadra. In altri termini, la 
linea (1) include un prolungamento che non compare nella 
linea (2); o, viceversa, la linea (2) e una riduzione della li- 


1 Questo grafico e ricavato dalla notazione alfanumerica di Kassler dal suo ar- 
ticolo «Explication of the Middleground of Schenker’s Theory of Tonality», in 
Miscellanea Musicologica: Adelaide Studies in Musicology, 1977. Ho semplificato la pre- 
sentazione portando le regole di trasposizione e di sistemazione di ottava all’ini- 
zio, invece che a meta del processo; ho anche corretto un errore di stampa alia 
linea 6 (G5) e un’apparente anomalia nell'ordinamento della linea 7. 
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Es. n. 88 2 . Spiegazione di Kassler di un livello medio schen- 
keriano. 



a) 

( 2 ) 

( 3 ) 

(4) 

( 5 ) 

( 8 ) 

( 7 ) 

( 8 ) 

(9) 

( 10 ) 

(U) 

( 12 ) 

(13) 

(14) 


first order 

descending progression 

/ 

\ 

^ first order 



2 Con «lyne» Kassler indica do che io ho chiamato «note strutturali». 
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nea (1) nel senso che omette tale prolungamento. Scorren- 
do l’intera tavola, ci si accorge che ogni linea si relaziona al- 
ia successiva in questo modo, procedendo verso il basso, o- 
gni linea sottrae qualcosa alia precedente sino a che rimane 
solo la struttura fondamentale. 

II computer ha elaborato quindi una riduzione dal livello 
medio alia struttura fondamentale, semplicemente seguendo 
una lista di regole esplicite. II programma consiste infatti in 
un insieme di indicazioni che contraddistinguono i differen- 
ti prolungamenti: a destra della tavola sono apposti i titoli di 
tali indicazioni, che collegano una linea alia successiva e, seb- 
bene Kassler non specifichi nel suo arucolo i dettagli, il mec- 
canismo deH’operazione e evidente di per se. Ogni indicazio- 
ne corrisponde piu o meno ai vari tipi di prolungamento che 
Schenker descrive nel suo Der freie Satz, e Kassler si incarica 
a sua volta di spiegare la teoria schenkeriana, dando precise 
defmizioni di ogni elemento, la dove Schenker aveva fornito 
chiarimenti di tipo esclusivamente impressionistico. 

Tutto questo mettera fuori gioco l’analisi schenkeriana? 
Non penso proprio, dal momento che non si deve dimenti- 
care che il computer non e partito direttamente dal Corale , 
ma da un’analisi gia fatta. Cio che il programma di Kassler 
dimostra e che la struttura fondamentale di una analisi schen- 
keriana e implicita nel suo livello medio. Un livello medio 
non e altro che la musica vista alia luce della struttura fon- 
damentale. Come ho detto in precedenza, tutta l’analisi e gia 
compiuta nel livello medio; la struttura fondamentale e solo 
un’indicazione per giungere ad essa e per comunicarlo in 
maniera intellegibile agli altri. Cosi, non e particolarmente 
sorprendente che un computer possa elaborare quale sia il 
livello fondamentale implicito neU’analisi di un determinate 
livello medio. Sarebbe molto piu straordinario che un com- 
puter fosse in grado di elaborare un decente livello medio, 
una volta fornitagli la partitura, in questo caso del Corale di 
S. Antonio. Non sembra che Kassler consideri cio un proble- 
ma, quando dice che 


nel loro insieme le tecniche di prolungamento a livello esterno devo- 
no tener conto di piu note che non quelle a livello medio, ma, dal 
momento che quasi ogni tecnica a livello esterno rispecchia fedelmen- 
te una corrispondente tecnica, a livello medio, che Schenker ha indi- 
cato con lo stesso nome, la ricerca qui condotta dovrebbe essere e- 
stendibile all’intera teoria schenkeriana. 
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Non voglio certamente mettermi nella posizione di coloro 
che si fecero beffe dei fratelli Wright, ma ho le mie ragioni 
per dubitare parecchio di quanto affermato sopra. Una e che 
non vedo proprio come un computer possa tenere conto in 
maniera adeguata di tutti quegli elementi di superficie che 
giocano un ruolo tanto importante nella musica e che sono 
percid di vitale importanza in una scrupolosa analisi schen- 
keriana - fattori come il ritmo, le dinamiche, l’articolazione, 
il timbro, gli effetti che contrastano o quelli che asseconda- 
no le aspettadve dell’ascoltatore. Come ho detto nel secon- 
do capitolo, essi vengono omessi dal grafico, ma non certa- 
mente dall analisi - se essa avra un qualche valore, sara per- 
che ha scrupolosamente tenuto conto di tutte queste cose. 
Non dubito che un computer opportunamente programma- 
to possa dedurre una struttura fondamentale da una qualsia- 
si partitura tonale: la musica e cosi ricca di strutture che ta- 
li operazioni sono quasi sempre realizzabili. Ma dubito che 
un’analisi condotta in questo modo, senza un’appropriata 
considerazione delle caratteristiche della superficie, possa a- 
vere una qualche utilita o qualche valore - in breve che pos- 
sa essere un’analisi musicale 3 

In un altro progetto, un computer era stato programma- 
to per identificare i ritardi e ogni altro dpo di dissonanza 
nelle Messe di Josquin 4 . Qui il computer conduceva una vera 
e propria analisi. Leggeva (con lo scanner) una trascrizione 
della partitura reale, classificava le dissonanze in base a varie 
indicazioni tra cui alcune sugli intervalli fra note simultanee 
o note successive, altre sulla direzione delle risoluzioni (ver- 
so l’alto o verso il basso) e altre in base alia loro collocazio- 
ne metrica. Il computer doveva analizzare la musica secondo 
quelle regole e classificare le dissonanze in base a queste in- 
dicazioni; aveva anche il compito di fare una riduzione del 
testo musicale mostrando le formazioni consonand dalle qua- 
li derivano quelle dissonanti. I ricercatori esaminavano in se- 


3 Lerdahl e Jackendoff hanno sviluppato un approccio sistemauco agli aspet- 
ti della superficie: vedi A Generative Theory of Tonal Music, cit., pp. 203-210 per la 
loro analisi dei Corale di S. Antonio. Ma anche se la loro tecnica e sistemauca, non 
e computazionale: come essi dicono, «ottenere una computabilita che sia in 
qualche modo significativa richiede una comprensione di molte questioni musi- 
cali e psicologiche migliore di quanto si abbia oggi» (p. 55). 

4 P. H. Patrick, «A computer Study of Suspension-Formadon in the Messes of 
Josquin Desprez», Computers and the Humanities, 8, 1974, pp. 321-331; Patrick e 
Strickler, «A Computer-Assisted Study of Dissonances in the Messes of Josquin De- 
sprez», Computers and the Humanities, 12, 1978, pp. 341-364. 
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guito i risultati in maniera da scoprire eventuali «errori» - 
dove per errore si intende qui qualsiasi discrepanza rispetto 
a cio che un analista umano avrebbe considerato come dis- 
sonanza. Usavano poi tali errori come base per modificare le 
indicazioni; queste ultime, nella versione modificata veniva- 
no adoperate per una nuova analisi... e cosi via. Lo scopo di 
tutte queste operazioni era perfezionare la teoria delle disso- 
nanze su cui si basavano le indicazioni - perfezionarla in mo- 
do da rendere la teoria precisa ed esplicita, alio scopo di rag- 
giungere la piu grande concordanza possibile fra teoria e ap- 
plicazione. Cosi, sebbene il procedimento fosse analitico, le 
motivazioni erano fondamentalmente teoriche; come nel la- 
voro di Kessler, qui lo scopo di usare il computer non era 
tanto la sua capacita di elaborare una grande quantita di da- 
ti analitici, quanto la verifica del livello di rigore metodolo- 
gico e di defmizione che pud venire garantito dall’uso di un 
tale ausilio tecnico. 

Tuttavia, molte delle applicazioni del computer all’analisi 
musicale sono state progettate per ottenere vantaggi dalla 
grande quantita di informazioni che il computer puo tratta- 
re e con lo scopo di ottenere risposte pratiche sulle partitu- 
re. Il progetto su Josquin ce ne da un esempio 5 Qui la mo- 
tivazione era piuttosto storica che non teorica. Per lungo tem- 
po si nutrirono forti sospetti che la sezione «Et in spiritum» 
della Messa L’homme arme di Josquin fosse un’aggiunta poste- 
riore. Questo perche non compariva in alcuno dei manoscrit- 
ti piu antichi. Le fond documentarie pero non erano in gra- 
do di provare la fondatezza di tali sospetd. Cosi venne l’idea 
di vedere se essi potevano essere confermad sulla base di ra- 
gioni stilisdche. Se lo sule di questa particolare sezione si di- 
scostava in maniera rilevante da tutto il resto, l’evidenza sa- 
rebbe stata, per quanto circostanziale, effettivamente proban- 
te. Il problema era trovare un modo per considerare lo stile 
che tenesse conto anche della possibility che Josquin avesse 
preso la decisione di scrivere questa pardcolare sezione in 
maniera differente da tutto il resto - in modo piu sperimen- 
tale o piu antiquato. Alio stesso modo, nel caso la sezione 
fosse stata composta piu tardi, chiunque l’avesse fatto avreb- 
be ben potuto cercare di imitare lo sule di Josquin. Il miglior 
criterio era ricercare quel qualcosa che il compositore non 


5 A. Mendel, "Some Preliminary Attemps at Computer-Assisted Style Analysis 
in Music», Computers and the Humanities, 4, 1969-70, pp. 41-52. 
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avrebbe avrito bisogno di controllare consapevolmente, ma 
che comunque rendeva dpico il suo sdle ogni volta che com- 
piva un’operazione cosciente. Questo criterio venne identifi- 
cato dai ricercatori nella distribuzione nel testo musicale del- 
le triadi incomplete (cioe accordi in cui sono presenti solo 
due altezze, nonostante la conduzione a tre o piu voci). Le 
triadi complete a meta del xvi secolo, quando cioe Et in spi- 
ritum compare per la prima volta nei manoscritd, erano piu 
comuni che non all’epoca in cui furono composte le restan- 
ti paru della Messa, cinquant’anni prima. Dal momento che 
una sonorita triadica diffusa era una sorta di abito mentale, 
sarebbe stato difficile per un compositore piu tardo evitare 
questa caratterisdca per imitare lo sdle di Josquin, anche 
con notevole sforzo. A noi non interessa tanto il risultato di 
questo esperimento (il verdetto fu: colpevole), quanto la me- 
todologia adoperata. Viene effettuata una comparazione fra 
un certo numero di brani musicali (le varie parti della Mes- 
sa), basata su un singolo principio sdlisdco. Tale principio e 
selezionato in maniera da rispecchiare gli automatismi com- 
positivi, piuttosto che le intenzioni cosciend. L’intento non 
e tanto di fare una scoperta musicale - non ci porta ad a- 
scoltare il brano in maniera differente, come invece fa l’ana- 
lisi schenkeriana - quanto una scoperta sulla musica. In se 
stessa, tale scoperta ha un valore storico. 

Questo era dunque un esempio di analisi comparata - il se- 
condo modo di analizzare obietdvamente un brano musicale. 
Tecniche di. questo genere possono essere molto piu sofistica- 
te e possono essere adoperate per rispondere a interrogadvi 
che, a prima vista, non sembrano adatu per essere sottoposd a 
un tale trattamento. Fred T. Hofstetter si chiede ad esempio 
come sia possibile sottoporre a un test l’affermazione di Cob- 
bett secondo cui «si puo percepire lo spirito del nazionalismo 
nella migliore musica da camera». La risposta e: ricercando 
alcuni criteri sdlisdci misurabili che dimostrino se «un com- 
positore differisca da un altro in base alia propria nazionali- 
ta» 6 . Uno di tali criteri riguarderebbe ancora una volta le abi- 
tudini stilisdche inconsce che «vengono disseminate sulla par- 
ti tura come impronte digitali». Questa volta V analisi si basava 
sulla frequenza relativa con cui determinati intervalli ricorro- 
no in una singola linea musicale - sia fra una coppia di suoni 


6 F.T. Hofstetter, «The Nationalistic Fingerprint in Nineteenth-Century Cham- 
ber Music», Computers and the Humanities, 13, 1979, p. 105. 
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che fra gruppi di tre o quattro suoni consecutivi. Se si pren- 
dono quattro suoni, le possibility di differenti combinazioni 
intervallari sono moltiplicate (29.791, per l’esattezza); il con- 
front sulle loro modalita di distribuzione diventa di scarso 
interesse, a meno che non si abbia a disposizione una quanti- 
ty enorme di materiale da esaminare; per questa ragione, la 
classificazione intervallare di Hofstetter diventa sempre piu 
grezza, man mano che vengano esaminati gruppi piu consi- 
stenti - nel caso di gruppi di quattro suoni, la sola destinazio- 
ne che viene operata e fra gradi congiunti e salti. Questo basti 
per quanto riguarda il criterio del confront stilistico. L’altro 
fattore da tenere presente in questo tipo e la selezione dei da- 
ti di base - la scelta, cioe, della musica da camera che sia real- 
mente rappresentativa dei vari stili nazionali. Da cosa e rego- 
lata tale selezione? In primo luogo, ogni campione deve esse- 
re di una certa lunghezza; e owio che un risultato dedotto da 
dieci note di ciascun brano rappresentativo di uno stile avreb- 
be pochissimo significato. In secondo luogo, tutti i fattori non 
riconducibili a un influsso nazionalistico dovrebbero essere e- 
liminati. Ad esempio, la musica per oboe contiene presumi- 
bilmente una quantita minore di intervalli ampi rispetto a 
quella per violino, dal moment che su quest’ultimo i rapidi 
cambiamenti di registro sono piu facili da eseguire; in questo 
caso, se si confronta un brano cecoslovacco per violino con u- 
no francese per oboe, non si pud sapere in che misura le di- 
screpanze intervallari siano imputabili a una differenza fra i 
mezzi strumentali, piuttosto che a una differenza fra stili na- 
zionali. E ancora, potrebbe darsi che le opere giovanili mo- 
strino una differente distribuzione intervallare rispetto a 
quelle della maturita, oppure che essa muti nel caso di opere 
a programma o non a programma; si devono dunque tenere 
in debit conto tutti questi fattori. Nel caso specifico, Hofstet- 
ter soddisfa queste condizioni in quanto fonda la sua analisi 
su melodie tratte da due quartern per archi, privi di intenzio- 
ni descrittive, tratti dalla produzione matura di due composi- 
tori per ognuno dei quattro stili nazionali piu rappresentativi 
nella musica da camera deH’Ottocento (Francia, Germania, 
Cecoslovacchia e Russia). Il rest dell’ analisi e pura statistica, 
il cui risultato dice che lo stile varia con la nazionalita, che 
corrisponde a una distribuzione geografica su un asse est-o- 
vest e che lo stile piu caratterizzato e quello russo. In altre pa- 
role si ha una conferma oggettiva delle affermazioni intuitive 
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di Cobbett. II metodo in se e infatti oggettivo, in quanto im- 
plica deduzioni matematiche verificabili. D’altra parte, si pud 
mettere in discussione l’applicazione del metodo. II campio- 
ne e abbastanza ampio? La categorizzazione degli intervalli e 
sufficientemente sensibile? Vi sono forse degli altri fatti, al- 
trettanto importanti, che avrebbero dovuto essere presi in 
considerazione, ad esempio la velocita della musica (forse la 
musica piu veloce tende ad adoperare intervalli piu ristretti e 
piu frequenti figure in arpeggio)? E ancora: e corretto indica- 
re Dvorak come rappresentante dello stile cecoslovacco, 
quando si sa quanto grande sia stata su di lui V influenza di 
Brahms? Si potrebbero anche criticare le modalita con cui 
vengono espressi i risultati: come possiamo sapere quanto ri- 
levanti siano i dati che riguardano la differente distribuzione 
degli intervalli in un confronto fra stili nazionali, se non sap- 
piamo quanto grandi fossero tali differenze all’interno di ogni 
scuola nazionale? La domanda di base e poi: la distribuzione 
intervallare e un appropriato criterio stilistico? Altri criteri a- 
dottati condurrebbero a conclusioni simili, oppure totalmen- 
te differenti? Naturalmente, risolvere tutti questi problemi 
comporterebbe una grande quantita di studi paralleli, in 
mancanza dei quali non si pud essere sicuri che questa analisi 
sia oggettiva, nel senso che da fondamento alia genera- 
lizzazione, su cui si basa. Se non e cosi, essa e oggettiva unica- 
mente nel senso che, chiunque scelga gli stessi brani di musi- 
ca e adotti le medesime tecniche analitiche, arrivera ai mede- 
simi risultati; questo tipo di oggettivita e sicuramente molto 
ristretto e di scarsissima utilita. 

Es. n. 89 
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Lo stesso tipo di tecniche e largamente usato per studiare la 
musica non-occidentale; sorgono qui problemi analoghi ri- 
guardo Poggettivita. Mold etnomusicologi (sebbene non tut- 
d) tentano un confronto musicale che incroci varie culture; 
per una tale comparazione la tecnica base e selezionare al- 
cune caratteristiche quantificabili, che si suppongono signifi- 
cative per lo stile musicale. Infatti, gli etnomusicologi spesso 
usano come criterio stilisuco la frequenza relauva degli inter- 
valli melodici, sebbene non in maniera cosi sofisticata come 
negli studi computeristici che abbiamo appena considerato. 
Essi tendono a prendere in considerazione semplicemente in- 
tervalli successivi fra coppie di suoni. Ma anche una tecnica 
cosi immediata puo essere applicata con modalita differenti. 
Si puo evidenziare quanto spesso appaiano i vari intervalli 
(seconde minori, seconde maggiori, ecc.) in una cultura ri- 
spetto a un’altra. Oppure si puo mettere a confronto la di- 
stribuzione degli intervalli ascendenti e discendenti. Questo 
e quanto e stato fatto nell’analisi illustrata nell’es. n. 89, che 
si basa su una canzone del Madagascar indtolata Zaodahy (es. 
n. 90) 7 . Lo schema mostra il numero di intervalli ascenden- 
ti e discendenti che si verificano fra ciascuna coppia di altez- 
ze nella parte vocale (ho omesso la cetra anche se, natural- 
mente, avrebbe potuto essere inclusa). Ad esempio si vede 
come il do scenda a si per tredici volte e come il si saiga a 
do per quattro volte. Perche queste cifre appaiono alia sini- 
stra dello schema? Perche Passe orizzontale rappresenta l’am- 
piezza degli intervalli. Il piu piccolo intervallo nella canzone 
e la seconda minore, il cui unico esempio si trova fra si e do. 
Ma ci sono anche quattro seconde maggiori che appaiono 
successivamente; c’e una terza minore (fra do e la); e cosi 
via, finche viene registrato ogni intervallo che appare nella 
canzone. Qual e Putilizzo di questo schema? In se, ridottissi- 
mo. Per esempio, se si considerano i numeri, la cosa piu in- 
teressante e che la quarta giusta da sol a do compare non 
meno di otto volte in senso ascendente, ma mai in senso di- 
scendente. Tutto cio riflette, pero, unicamente il carattere in 
levare che defmisce Pinizio del motivo. E logico supporre 

7 Questo canto e stato raccolto e trascritto da Norma McLeod, e io l’ho trat- 
tato da M. Herndon, «Analysis: the Herndon of Sacred Cows», Ethnomusicology, 1, 
197, pp. 219-262. La Herdon lo usa, come faccio anch’io, per esemplificare di- 
verse tecniche analiuche. Quest’analisi e mia, ma segue le tecniche descritte in 
M. McLean, «A new Method of Melodic Interval Analisys as Applied to Maori 
Chant», Ethnomusicology, 10, 1966, pp. 174-190. 
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Es. n. 90. Zaodahy. 
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che, se il testo avesse avuto una sillaba in meno, questo leva- 
re non sarebbe stato utilizzato. Ad ogni buon conto, non e 
previsto per lo schema un utilizzo di questo genere. E inte- 
so piuttosto come mezzo per stabilire paragoni. Dovrebbe es- 
sere possibile stabilire comparazioni alUinterno di questa par- 
ticolare canzone. L’es. n. 91 mette a confronto la frequenza 
con cui i van intervalli ricorrono in ciascuno dei tre versi di 
Zaodahy. Esso mostra uno o due possibility di interpretazio- 
ne. Ad esempio, il terzo verso possiede quasi altrettanti in- 
tervalli discendenti dei primi due, ma pochissimi ascenden- 
ti; tutto cio mostra in termini quantitativi il modo in cui la 
musica si prepara alia cadenza finale nel terzo verso. In un 
brano piu vasto e complesso di Zaodahy, comparazioni inter- 
ne di questo tipo possono essere rivelatrici. D’altra parte que- 
sta tecnica e adatta proprio a stabilire paragoni fra un vasto 
campionario di canzoni. Per queste ragioni Marvyn McLean, 
che ha sviluppato questo particolare tipo di schemi, analizza 
gli intervalli in base alia loro relazione con la tonica. Egli 
conteggia, ad esempio, quante siano le terze che ricorrono 
sopra la tonica, quante al di sotto e l’ampiezza complessiva 
fra questi estremi. Dopo aver raccolto un numero sufficien- 
te di dati, li analizza matematicamente per stabilire se sono 
in relazione con tutti quei fattori che si ritiene possano ra- 
gionevolmente condizionare lo stile musicale. Egli scopre co- 
si che vi sono differenze poco rilevanti fra le canzoni delle 
varie tribu Maori esemplificate nei suoi schemi, mentre le dif- 
ferenze piu notevoli sono fra i vari tipi di canzone (lamenta- 
zioni, ninne-nanne, canzoni conviviali), a prescindere dalla 
tribu di appartenenza. In base a cio si pud stabilire che la 
frequenza degli intervalli melodici e un criterio adatto a dif- 
ferenziare e a caratterizzare stili diversi nelle canzoni; in que- 
sto modo si evita anche la necessita di una completa trascri- 
zione ritmica (la trascrizione delle altezze si effettua in gene- 
rale piu velocemente della trascrizione dei ritmi). 

Si pud dire che questa tecnica sia oggettiva? Pud darsi che 
ci si trovi davanti a un dilemma: in che modo si e sicuri che 
l’individuazione di un determinate suono come tonica sia del 
tutto oggettiva? Per esempio, in Zaodahy la tonica e proprio 
il do, come suggerirebbe la sua configurazione scalare in un 
contesto occidentale? Certamente no: il do e adoperato co- 
me nota di partenza, ma non di arrivo. Forse allora e il fa, 
cioe il suono su cui confluisce l’intera canzone? Oppure il 
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Es. n. 91 



sol, che e la nota su cui gravita principalmente il motivo? In 
questi termini non e possibile prendere alcuna decisione og- 
gettiva. D’altra parte si puo conservare una certa obiettivita 
adottando alcune semplici formule per definire la tonica. Per 
esempio, la si puo definire come il suono che compare piu 
frequentemente. Questo significa, naturalmente, che cio che 
si decide di chiamare tonica puo non corrispondere a quel- 
lo che si giudicherebbe come tale in maniera intuitiva. Ma 
questo ha importanza? Gli etnomusicologi tendono a rispon- 
dere di no, a patto che l’analista applichi i suoi criteri in ma- 
niera rigorosa. Jan LaRue propone un’analogia interessante: 
«Nel misurare due stanze, una stecca lunga 35 pollici non 
potra dare la misurazione perfetta in yarde, ma potra sem- 
pre indicare quale stanza sia piu grande» 8 . Si afferma cosi che 
l’informazione musicale che si ottiene nel modo descritto so- 
pra non e significadva in se, ma diventa significativa quando 
viene usata per confrontare brani differenti. 

Cio diventa ancora piu evidente quando i criteri di valu- 
tazione vengono maggiormente ristretti rispetto alia tecnica 
basata sulla ricorrenza degli intervalli. Grafici come fes. n. 
89 semplicemente omettono l’elemento temporale della mu- 
sica; gli intervalli sono considerati a prescindere dalla loro 
distribuzione temporale nel brano. Ora, vi sono delle tecni- 
che complementari che permettono di classificare la musica 
in base al suo elemento lineare. Cio significa includere il fat- 
tore temporale dal momento che l’elemento lineare esprime 
una funzione di altezza e tempo. 

In questo caso, pero, e necessario classificare le strutture 
di altezza in modo molto piu drastico. In caso contrario ci si 

8 Guideline.'; far Style Analysis, Norton, New York 1970, pp. 179-215. 
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ritroverebbe con tanti tipi di contorno quanti sono i singoli 
motivi, quindi non sarebbe intervenuto alcun tipo di com- 
portamento analitico. Charles Adams ha scritto un articolo 
che antologizza i vari approcci etnomusicologici all’analisi del 
contorno; in esso propone anche un proprio tipo di classifi- 
cazione 9 . La sua classificazione prende in considerazione, in 
ogni melodia, solo quattro elementi in relazione all’altezza: 
la nota iniziale, la nota finale, la nota piu acuta e la nota piu 
grave. In base al modo in cui questi elementi sono distribui- 
ti, si ottengono quindici differenti tipi di contorno (es. n. 
92). (In alcuni di essi ci sono solo due o tre note, perche 
funzioni diverse sono coincidenti - ad esempio, la nota fina- 
le e anche la piu grave, come in Zaodahy, che risulta classifi- 
cabile come S, Dj R,). A questo punto e perfettamente pos- 
sible e obiettivo fare delle comparazioni fra differenti reper- 
tori musicali, solo sulla base di questa classificazione in tipi 
di contorno. Adams lo fa, usando alio scopo alcuni canti di 
due culture indiane d’America. Trova, pero, che non e un 
modo molto efficace di valutare lo stile: risulta che ognuna 
delle due culture bada molto alle stesse cose. Egli scopri, co- 
munque, che le caratteristiche che determinano la traccia, 
piuttosto che il tipo di un contorno, variano significatamen- 
te tra una cultura e l’altra. Caratteristiche di questo tipo so- 
no, ad esempio, la posizione del suono piu acuto, in relazio- 
ne alia durata totale di un canto, oppure il rapporto d’altez- 
za fra la nota iniziale e finale, espresso in relazione alfambi- 
to totale del canto. Qui, conclude Adams, opera un criterio 
di stile musicale, che non e solo obiettivo, ma anche utile - 
infatti produce distinzioni ragionevolmente sottili fra stili di- 
versi ed e facilmente applicabile a ogni canto. 

Queste, quindi, sono due tecniche di valutazione e com- 
parazione di stili musicali. In ognuna un singolo aspetto della 
musica viene usato come indice dello stile nel suo comples- 
so. E owiamente c’e un certo numero di tratti alternativi che 
possono essere usati per la comparazione stilistica. I risultati 
piu significativi, pero, si ottengono, owiamente, prendendo 
in considerazione contemporaneamente un gran numero di 
tratti diversi. Questo e quanto fecero Alan Lomax e i suoi 
collaborator! nel progetto Cantometrics, che puo essere consi- 
derato il piu ambizioso lavoro di ricerca che mai sia stato 


9 «Melodic Contour Typology», Ethnomusicology 20, 1976, pp. 179-215. 
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Es. n. 92. Classificazione di Adams dei contorni melodici. 
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compiuto nel campo della musicologia comparata (questa, 
per inciso, e una defmizione molto appropriata, benche sor- 
passata, per i lavori descritti in questo capitolo). II progetto 
Cantometrics (il nome significa misura-canto) prevede la com- 
parazione di diverse migliaia di cand, scelti come i piu rap- 
presentauvi possibile di tutte le culture del mondo; l’es. n. 
93 illustra su cosa fossero basate quste comparazioni. Di nuo- 
vo viene preso in esame Zaodahy 10 - 

Vengono presi in considerazione trentasette diversi aspet- 
ti - piu precisamente dovremmo dire che la musica e valu- 
tata secondo trentasette dimensioni. Abbiamo gia descritto 
quelli relativi alia melodia e al contorno. Ad esempio, la li- 
nea 15, Traccia Melodica, classifica i contorni in quattro tipi 
(ad arco, a terrazze, a onde, discendente); il cerchio attorno 
alFl significa che la traccia melodica di Zaodahy viene classi- 
ficata fra quelle ad arco. (Una tabella di Legenda ci indica il 
significato di ogni segno) 11 . La linea 19 prende in considera- 
zione la posizione della nota finale, in relazione alfambito 
melodico totale del canto; 4 significa che la nota finale si tro- 
va nella meta inferiore delfambito totale. Il 4 nella linea 20 
indica, invece, che l’ambito sta comunque tra una terza mi- 
nore e una quinta giusta: se questa si verifica e un errore da 
parte dell’analista. E cosi via. Ci sono, pero, anche osserva- 
zioni su aspetti molto diversi da quelli visti finora, ad esem- 
pio il grado di mescolanza tonale, il rapporto parola-musica, 
l’uso del rubato, l’emissione vocale piu o meno nasale. Na- 
turalmente sarebbe impossibile valutare quest’ultimo aspetto 
basandosi su una trascrizione; il progetto Cantometrics, infat- 
ti, prevede l’uso di registrazioni, piuttosto che di trascrizioni, 
e questa e una differenza importante tra questo metodo e 
quelli considerati finora. D’altra parte, pero, come si pub va- 
lutare in maniera obiettiva un cosa come la nasalita? Di cer- 
to non con una formula esplicita come quella usata per de- 
finire una «tonica». La risposta di Lomax, che non ha sod- 
disfatto tutti i critici, e molto semplice: con un minimo di e- 
sercizio tutti possono arrivare a dare giudizi analoghi su tali 
cose, ottenendo in questo modo un’efficace unita di misura, 
anche se non si pub veramente definire che cosa si sta mi- 
surando. 


10 Anche quest’analisi e tratta dall’articolo di M. Herndon (cit., pp. 230-231). 

11 A. Lomax, Folk Song Style and Culture, American Association for the Advan- 
cement of Science, 1968, cap. 3. 
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Es. n. 93. Codice cantometrico di Zaodahy. 


1) Gruppo vocale 

2) Relazione con l'orchestra 

3) Gruppo orchestrale 

4) Organ ico vocale 

5) Cambiamenti tonali nelle voci 

6) Cambiamenti ritmici nelle voci 

7) Organico orchestrale 

8) Cambiamenti tonali nell’orchestra 

9) Cambiamenti ritmici nell'orchestra 

10) Parole nonsense 

11) Totale ritmo vocale 

12) Raggruppamenti nel ritmo vocale 

13) Totale ritmo orchestrale 

14) Raggruppamenti nel ritmo orchestrale 

15) Traccia melodica 

16) Forma melodica 

17) Durata delle frasi 

18) Numero delle frasi 

19) Posizione della finale 

20) Ambito 

21) Ampiezza intervallare 

22) Tipo di polarita 

23) Abbellimenti 

24) Tempo 

25) Volume 

26) Rubato nella parte vocale 

27) Rubato nella pane orchestrale 

28) Glissando 

29) Melismaticita 

30) Tremolo 

31) Emissione gutturaie 

32) Registro 

33) Ampiezza vocale 

34) Nasalita 

35) Stridulita 

36) Accento 

37) Consonanza 
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Cio che Lomax e i suoi collaborator! fecero, fu codificare in 
questo modo un vastissimo corpus di musiche, mettere i dati 
in un computer e analizzare i risultati in relazione a tutti i 
fattori presi in considerazione. Alcuni di questi sono owii, 
come la provenienza geografica. Altri sono meno owii per i 
musicisti, poiche il progetto Cantometrics nasce come ricerca 
antropologica, piu che musicologica. Facciamo un esempio. 
L’es. n. 94 correla due variabili cantometriche alia comples- 
sita dell’organizzazione sociale delle culture da cui proven- 
gono i canti. La linea continua rappresenta una di queste va- 
riabili, la verbalita dei testi dei canti, mentre la linea tratteg- 
giata indica la precisione con cui sono articolate le conso- 
nanti; queste due variabili corrispondono rispettivamente al- 
le linee 10 e 37 del grafico iniziale. In entrambi i casi, l’asse 
verticale corrisponde alia variabile cantometrica, mentre Las- 
se orizzontale valuta la complessita sociale in termini di pro- 
duzione di cibo; X rappresenta la forma piu semplice di pro- 
duzione alimentare - caccia e pesca - mentre IR indica or- 
ganizzazioni agricole complesse, che comprendono tecniche 
di irrigazione. Cost il grafico dimostra che c’e una relazione 
piu o meno lineare fra verbalita e articolazione nei canti e 
complessita dell’organizzazione sociale: in questo senso, piu 
complessa e una societa, piu verbali sono, verosimilmente, i 
suoi canti e piu precisamente articolati. La conclusione ulti- 
ma di Lomax, supportata da molte altre correlazioni di que- 
sto genere, e che «in tutte le culture lo stile del canto sim- 
bolizza e ribadisce certi aspetti importanti della struttura so- 
ciale» (p. vn ) . Se di primo acchito questa sembra un’idea for- 
zata e stravagante, bisogna allora considerare un po' meglio 
cosa significa «stile» in questo contesto. Stile non e il modo 
in cui si sceglie di cantare, ma il modo in cui si canta senza 
operare alcuna scelta conscia; secondo la spiegazione di Lo- 
max, 

anche se un membro di una cultura non canta mai, se cantasse, can- 
terebbe nello stile della sua gente, perche e il solo stile che conosce. 
E in effetti quasi impossibile per chiunque cambiare radicalmente il 
proprio modo di cantare. Ci vogliono anni per un extraeuropeo per 
imparare a cantare l’opera; c’e voluto mezzo secolo perche gli euro- 
pei imparassero a eseguire iljazz americano (p. 28 ). 


Alio stesso tempo, lo stile e qualcosa a cui chiunque appar- 
tenga a una data cultura risponde con precisione: «Ogni 
membro di una cultura e in grado di awertire immediata- 
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mente se qualcosa e stilisticamente errato in una formula di 
saluto, una pentola, un canto o una danza, senza essere pe- 
rd in grado di spiegare perche» (p. 12). In questo senso Lo- 
max sta usando lo stile del canto per cercare la caratteristi- 
ca stilistica comune a tutte le varie attivita di una data cultu- 
ra - la sua distribuzione del lavoro, gli usi sessuali e i costu- 
mi sociali, cosi come le sue danze e i suoi canti. 

Es. n. 94 



Cio su cui il progetto Cantometrics non si sofferma, comun- 
que, e l’individualita di un canto - particolari che il cantan- 
te introduce in esso, piuttosto che il background, stilistico ge- 
nerate, che e per lui acquisito. Riguardo a questo, e molto 
interessante osservare che nel codice cantometrico (cosi si 
chiama il grafico analitico iniziale) le linee che producono 
meno correlazioni con la struttura sociale sono quelle che 
hanno maggiore attinenza con la struttura tecnica della mu- 
sical le linee 11, 13, 15, 16, 17, 18, 19, 22 (p. 36). E molto 
significative che mentre cose come la verbalita o la nasalita 
sono caratteristiche forti di una data cultura e riflettono (o 
rinforzano) i suoi schemi societari, cose come la traccia me- 
lodica o la forma variano considerevolmente a seconda 
dell’occasione e dell’esecutore. In altre parole, questi sono 
gli aspetti su cui opera un esecutore particolare in un canto 
particolare e non fanno parte del patrimonio stilistico acqui- 
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sito. Se e cosi, sorge l’interrogativo se abbia senso fare delle 
comparazioni statistiche sulla base di queste caratteristiche 
tecniche; questo e infatti il modo di operare delle tecniche 
per la valutazione delle frequenze intervallari o per le classi- 
ficazioni del contorno, che sono state descritte prima. Le 
indicazioni derivate da queste analisi non finiscono per per- 
dere tutta la loro significativita, una volta che siano somma- 
te in un contesto musicale complessivo? Una comparazione 
di schemi e contorni intervallari non dovrebbe, allora, tener 
conto del contesto in cui essi si verificano? Non si tratta so- 
lo di un problema musicale. E il contrasto tra due approcci 
distinti all’antropologia, cioe il funzionalismo e lo struttura- 
lismo. 

Senza addentrarsi nei dettagli, gente come Lomax e «strut- 
turalista», dato che, stando seduti in poltrona o (come pre- 
feriscono dire) in laboratorio, fanno comparazioni di canti 
diversi provenienti da tutto il mondo e traggono ampie con- 
clusion! sulle relazioni tra organizzazioni musicali e sociali. I 
«funzionalisti», invece, dedicano anni alio studio di una sin- 
gola cultura, poiche ritengono che non si possa capire nem- 
meno un solo canto, se non si capisce che cosa esso signifi- 
ed per un membro di quella cultura - il che significa capi- 
re l’intera struttura dell’organizzazione sociale che regge 
quella cultura. I funzionalisti, di conseguenza, credono che 
il tipo di comparazione fatto dagli strutturalisti sia assoluta- 
mente privo di significato. John Blacking, che e un ottimo 
rappresentante dell’approccio funzionalista in etnomusicolo- 
gia, sostiene che obiettivi come la misura delle frequenze in- 
tervallari e simili, non sono in alcun senso reali obiettivi, da- 
to che 

si pud ottenere il massimo dell’obietdvita se le note di una melodia 
sono considerate in primo luogo nel contesto di quella melodia par- 
ticolare; in secondo luogo nel contesto della classe di melodia cui es- 
sa apparuene, a detta del suo compositore e/o degli esecutori; e in 
terzo luogo nel contesto della tradizione musicale di cui fa parte. Ad 
esempio, in alcuni contesd do che suona come una quarta ascenden- 
te pud essere in realta una quinta discendente, rivoltata a causa dei 
limiu di estensione vocale o strumentale. La musica Venda sara pro- 
babilmente fraintesa, se comparata con altri stili di musica, prima di 
essere analizzata come espressione simbolica di aspetd della cultura 
Venda 12 . 


12 «Tonal Organization in the Music of Two Venda Initiation Schools**, Ethno- 
musicology, 14, 1970, p. 1. 
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Es. n. 95. Analisi comparativa di canti di iniziazione Venda. 
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Questo e esatto in teoria, ma cosa significa nella pratica? Ec- 
co come Blacking analizza una raccolta di canti Venda di i- 
niziazione femminile (i Venda sono un popolo che vive nel 
Transvaal). II punto di partenza di questa analisi e precisa- 
mente il fatto che i Venda stessi considerano questa raccolta 
di canti come un repertorio particolare, disunto dal resto 
della musica Venda. Quindi l’interrogativo di base di Blacking 
e: che cosa unisce questa raccolta di canti in un repertorio 
e lo distingue dal resto della musica Venda? Non e una buo- 
na idea chiederlo ai Venda; essi sanno solo che le cose san- 
no cosi, non sono in grado di spiegare perche. E una situa- 
zione simile a quella del linguaggio: la gente sa quali forme 
sono corrette e quali no, ma non sa spiegare quali sono le 
regole linguistiche che governano il linguaggio. Solo un lin- 
guista puo farlo e lo fa analizzando l’attivita reale della gen- 
te, doe la maniera in cui parla. Blacking sta tentando la stes- 
sa cosa per questo repertorio di musica Venda. Compara l’u- 
no con l’altro i canti di questo repertorio, nella speranza di 
scoprire cosa hanno tutti in comune e le regole di trasfor- 
mazione secondo cui da una stessa struttura profonda possa- 
no svilupparsi un ampio numero di canti apparentemente 
molto diversi. Dato che le analisi di Blacking sono piuttosto 
difficili da seguire nella loro forma originale, viene qui pre- 
sentato un diagramma (es. n. 95) che semplifica - forse trop- 
po - gli aspetti salienti di queste analisi. Ogni rigo, eccetto 
1’ultimo in basso, riporta un canto completo (che nell’esecu- 
zione viene ripetuto piu volte). I canti sono allineati l’uno 
con l’altro alia maniera di un grafico motivico o semiotico e 
sono stati trasposti, dove necessario, in modo che in tutti i 
casi la nota finale sia un mi. Cosa risulta? Tutti i canti sono 
basati su schemi scalari discendenti con occasionali salti, ma, 
se confrontiamo i canti leggendo il grafico verticalmente, pos- 
siamo vedere che lo stesso schema scalare non e usato sempre 
con lo stesso tempo. 

Comunque, quasi ogni esempio e riferibile a uno dei due 
schemi scalari seguenti: un movimento discendente ripetuto 
da re a mi, oppure da sol a la. Cio e illustrato dal rigo infe- 
riore del grafico. Secondo Blacking questo rigo inferiore co- 
stituisce il modello soggiacente comune a tutti i canti, che 
essi elaborano in modi differenti. Come opera felaborazio- 
ne? Il principio piu importante e che da ogni punto puo 
essere selezionata qualsiasi nota in entrambe le scale. Questo 
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spiega i salti altrimenti irregolari trovati, ad esempio, nei can- 
ti 61, 25 e 34. O possono essere selezionate entrambe le no- 
te; questo spiega gli accordi in tutti i canti eccetto il 42. A 
volte non viene selezionata alcuna nota (canti 12 e 33) e, per 
converso, vengono introdotte qua e la note estranee; queste 
sono indicate tra parentesi nei canti 61, 39 e 34. Ci sono an- 
che leggere modificazioni nella sequenza di note nei canti 
33, 34 e 42. Infine il ritmo e le note ribattute sono libere. 
Queste, dunque, sono le regole in base alle quali una singo- 
la struttura soggiacente si trasforma negli svariati canti diffe- 
renti che compongono questo repertorio. Ora, se si accetta 
tutto questo, potrebbe dawero avere un senso confrontare 
strutture soggiacenti e regole di trasformazione trovate in 
canti provenienti da culture diverse, proprio come i linguisti 
confrontano le organizzazioni sintattiche dei linguaggi diffe- 
rent!; invece ha veramente poco senso confrontare formazio- 
ni di superficie trovate in canti provenienti da culture diver- 
se. Sarebbe come cercare di capire come funzionano i lin- 
guaggi dal confronto dei loro vocabolari, o analizzare diffe- 
rent! letterature confrontando la frequenza dell’apparizione 
delle lettere dell’alfabeto. Riguardo all’occorrenza degli in- 
tervalli in questi canti Venda, e interessante osservare il mo- 
do in cui si collocano nell’ambito dello schema scalare sog- 
giacente; considerarli senza metterli in relazione al contesto 
corrispondente e privarli di senso. E ancora, distinguere i va- 
ri canti sulla base della loro tipologia scalare e fuorviante. 
Mentre la maggior parte dei canti sono eptatonici (compren- 
dono sette classi d’altezza), uno e esatonico e due pentafo- 
nici. Questo, pero, non vuol dire che ci sia qualche differen- 
za significativa nella maniera in cui operano: in ogni caso c’e 
la medesima struttura soggiacente. In realta cio che Blacking 
sta dicendo corrisponde alia teoria di Schenker: analizzare 
caratteristiche di superficie della musica e inutile, a meno 
che non lo si faccia in relazione alia struttura profonda che 
esse elaborano. 

Torniamo a Zaodahy, tenendo presenti le argomentazioni 
di Blacking. Dato che non disponiamo di altri esempi tratti 
dal repertorio cui appartiene, non possiamo seguire esatta- 
mente le procedure di Blacking. C’e qualche altro modo per 
scoprire una struttura soggiacente, quale viene elaborata dai 
suoi moduli di superficie? Un etnomusicologo che ha analiz- 
zato un brano particolare in relazione al tipo di struttura sog- 
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giacente e Mieczyslaw Kolinski. Egli adotta varie tecniche, e 
alcune di queste - valutazione dell’ambito intervallare fra la 
prima e l’ultima nota, classificazione di tipologie scalari - ri- 
guardano unicamente caratteristiche di superficie. Comun- 
que, questo non e il caso delle sue tecniche di analisi della 
struttura melodica. L’es. n. 96 illustra come egli analizza la 
linea vocale del primo verso, cioe fino a b. 10 13 . Essenzial- 
mente si tratta di una semplice rappresentazione grafica del- 
la partitura, con l’omissione del ritmo; diverra piu chiara con- 
frontandola nota per nota con l’inizio della parte vocale (i 
punti piccoli rappresentano note ribattute). L’ analisi vera e 
propria e illustrata dagli schemi formati dai cerchietti pieni 
e vuoti. Sono usati per indicare cio che Kolinski definisce 
«movimenti ricorrenti». Con questo egli indica contorni me- 
lodici ondeggianti che si muovono da una nota a un’altra e 
tornano indietro, a volte in una successione ripetuta molte 
volte. 

Es. n. 96. Analisi di Kolinksy di Zaodahy, b. 3-10. 



II primo di tali movimenti e rappresentato da cerchietti vuo- 
ti, indicati con «1»; sale da sol a re, scende a sol e sale e scen- 
de ancora una volta, prima di terminare verso la fine di b. 
4. Sovrapposto a questo c’e un secondo movimento, indica- 
te con «2» e con i cerchietti pieni (cerchietti vuoti e pieni 
sono usati alternativamente, cosi da far risaltare sulla pagina 
i diversi movimenti). Questo secondo movimento comincia 
su un do, scende a sol e finisce sul do successivo. Per facili- 
tare la spiegazione di come Kolinski stia segmentando la mu- 
sica, viene proposto qui uno schema in cui la partitura origi- 
nale della parte vocale e suddivisa nei suoi movimenti ricor- 


13 «Herndon’s Verdict on Analysis: Tabula Rasa», Ethnomusicology, 20, 1976, pp. 
1-22. Questa replica all’articolo della Herndon corregge parecchi errori in esso 
contenuii. 


recurrent movements 
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Es. n. 97. Analisi di Kolinsky di Zaodahy , riscritta. 


Motifs 



renti (es. n. 97); si pud vedere che questo motivo si basa in- 
teramente su movimenti di questo tipo, con la sola eccezione 
del terzo, che e una singola discesa da do a si. 

Ora, questo tipo di analisi e certamente analogo alia ma- 
niera di operare di Blacking o Schenker in contesti simili, 
cioe evidenzia una struttura soggiacente, in relazione a cui 
la superficie musicale pud essere considerata un tipo di e- 
laborazione. Inoltre e obiettiva in un modo in cui 1’ analisi di 
Blacking probabilmente non pud essere e quella di Schen- 
ker sicuramente non e; infatti qui sono presenti regole chia- 


250 



re ed esplicite per eseguire l’analisi, cosicche due persone di- 
verse dovrebbero pervenire alio stesso risultato. Ma e obiet- 
tiva nel senso che pud dirci qualcosa di significativo sul can- 
to? O, almeno, e una base per confronti significativi tra can- 
ti? Che cosa ci dice esattamente? Certamente non ci dice nul- 
la riguardo a come il canto e considerato dal popolo cui ap- 
partiene, come fa invece l’analisi di Blacking: in altre paro- 
le, le popolazioni non raggruppano i propri canti in reper- 
tori in base ai movimenti ricorrenu presenti in essi. D’altra 
parte non sembra fornire informazioni sulla nostra esperien- 
za della musica, come fa invece un grafico schenkeriano; in 
ogni modo io non «sento» il canto in relazione ai segmend 
di Kolinski. Egli sembra pensare che tali movimend abbiano 
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un qualche status psicologico privilegiato e per questa ragio- 
ne trova interessante analizzare in questo modo la musica 
tratta da culture musicali popolari di tutto il mondo e anche 
l’arte musicale europea. Le raccolte di dad fanno una gran- 
de impressione, ma io personalmente non ho idea di quali 
conclusioni poter trarre da esse, forse nessuna. 

Anche se non e ancora abbastanza chiaro quale teoria stia 
dawero dietro alia tecnica di analisi melodica di Kolinski, e 
chiaro che l’approccio e di tipo iper-teorico. Questo perche 
prende inizio da una teoria che viene applicata assolutamen- 
te nello stesso modo a tutte le melodie. Cio mi sembra un 
vero peccato, dato che il grande vantaggio delle tecniche 
comparative di analisi e che permettono di awicinarsi alia 
musica in maniera puramente induttiva. Come si e detto all’i- 
nizio di questo capitolo, non e necessaria nessuna teoria a 
priori per confrontare i brani di musica; piuttosto e necessa- 
rio un termine di confronto appropriate per la particolare 
musica in esame. E, per concludere, torniamo un'ultima vol- 
ta a Zaodahy. 

Il metodo piu induttivo per iniziare un’ analisi e preferibil- 
mente quello di cercare gli schemi di ripetizione. Se si vuol 
essere dawero induttivi e necessario cominciare con una ver- 
sione relativamente completa della musica - una dettagliata 
trascrizione della parte della voce e della cetra, in questo ca- 
so - dato che una riduzione iniziale piu drastica necessaria- 
mente incorporerebbe giudizi a priori su cosa e o non e es- 
senziale nella musica. Riconfigurando semplicemente la par- 
titura relativamente ai moduli ripetuti, come fa l’analisi se- 
miotica, ci si trovera con qualcosa come l’es. n. 98. (Dico 
«qualcosa come» perche si potrebbero ottenere risultati leg- 
germente diversi, a seconda di quanto dettagliatamente si 
considerano le ripetizioni e di quali derivazioni si ammetto- 
no.) Sulla base di quanto si verifica indipendentemente da 
questo, possiamo segmentare la musica e assegnare una let- 
tera a ogni. tipo di segmento (queste lettere sono indicate 
nella parte superiore del grafico). Ne risulta la seguente di- 
stribuzione del canto: 

Verso 1: a a aacbeded 

Verso 2: ababedededed 

Verso 3: a a a a c de d'edf 

(d* consiste solo della seconda meta di d) 
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Es. n. 98. Analisi paradigmatica di Zaodahy. 
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a b c d " e 


a 






255 


d 


e 


7 



C’e qualche semplice regola che governa questa distribuzio- 
ne? Si; il canto consta di quattro frasi principali (a, c, d, e), 
che sono prolungate mediante ripetizione, nel primo verso, 
e poi mediante trasformazione (e la trasformazione che da 
origine alle frasi b e f rispetdvamente nei versi 2 e 3). Pos- 
siamo confermare la nostra identificazione di a, c, d, e come 
frasi principali, mostrando che esse hanno qualche speciale 
funzione in relazione alia struttura delle altezze? Di nuovo la 
risposta e affermativa, perche scegliendo le formule melodi- 
che piu importanti di ogni frase troviamo che ciascuna con- 
siste in un moto melodico di seconda: 

a = do - si 
c = e = la - sol 14 
d = fa - sol 

Es. n. 99 



14 Questa equivalenza funzionale significa che c ed e dovrebbero essere con- 
siderati come appartenenti alia stessa categoria principale? E possibile: l’es. n. 99 
mostra come lo schema melodico di e elabora quello di c. 
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Sommando insieme ciascuna di queste frasi principali otte- 
niamo il movimento lineare di base su cui si fonda ogni ver- 
so, cioe una scala discendente da do a fa che torna (eccetto 
nell ultimo verso), a sol. Ora, se consideriamo do come strut- 
tura profonda del canto, allora possiamo vedere i due modi 
con cui viene prolungata a livello medio. Uno e attraverso u- 
no schema metricamente regolare di ripetizioni, basato sulle 
frasi principali: quattro ripetizioni del primo modulo, segui- 
te da tre del secondo (es. n. 100). L’altro e attraverso un’e- 
laborazione sequenziale metricamente irregolare (es. n. 101). 

Es. n. 100 


*-r:0 0[5][4][gg[T][g[g|g 



aaaaededed 


Es. n. 101 


bar: 0 0 0 \E 0 



Tutto questo difficilmente pud rappresentare qualcosa di piu 
di un inizio di analisi, dato che comprende solo la semplicis- 
sima induzione di regolarita nella distribuzione formale e nel 
movimento lineare. Abbiamo gia, comunque, validissime in- 
dicazioni sul modo in cui la superficie musicale acquista il 
suo significato median te l’elaborazione di schemi soggiacen- 
ti - attraverso la funzione , in altre parole. Se si dovessero u- 
sare diverse tecniche per analizzare le funzioni musicali come 
base di confronto fra differenti brani - sia tratti da una stes- 
sa cultura che da culture diverse - allora la conclusione po- 
trebbe avere un grado di significativita musicale che difficil- 
mente si puo ottenere attraverso la valutazione, anche se e- 
sauriente e accurata, di caratteristiche soltanto di superficie. 


6. Cosa CI DICE l’analisi musicale? 


Come si e visto nei precedenti cinque capitoli, esiste una cer- 
ta abbondanza di tecniche analitiche chiaramente definite; 
ma in effetti non e troppo chiaro che cosa dawero sono in 
grado di dirci queste tecniche riguardo alia musica. Infatti 
penso che ci sia una buona quantita di opinioni confuse su 
questo argomento, cosa che ha avuto due risultati indeside- 
rati: uno e lo sviluppo di approcci analitici che sono in se 
stessi falsi, oppure partono da presupposti errati; l’altro e la 
diffusione di nozioni false o errate su cio che possiamo ap- 
prendere dagli approcci esistenti come, ad esempio, l’analisi 
schenkeriana. Un buon modo di affrontare la domanda «che 
cosa puo dirci l’analisi», e chiederci: che cosa rende buona 
o cattiva uri’analisi, dato che questo fa sorgere immediata- 
mente il quesito: buona in che senso? Buona per cosa? 

Ora, ci sono mold esempi in cui la risposta a questa do- 
manda e immediata: l’analisi di un brano puo essere buona 
perche corretta, un’altra cattiva perche errata. Un esempio 
potrebbe essere il computo delle note in un’analisi seriale; 
nella maggior parte dei casi non c’e dubbio su quale analisi 
seriale sia corretta e quale errata, e si parla di errori nello 
stesso modo in cui si puo parlare di errori di calcolo o di er- 
rori di stampa. In realta il computo delle note di una serie 
e semplicemente un esempio di quei tipi di analisi il cui o- 
biettivo e di scoprire come ha operato il compositore: sche- 
mi proporzionali complessi nascosti nella polifonia del Rina- 
scimento o in Bartok, o nomi segreti inseriti in codice nella 
musica di Schumann o Berg, sono altri esempi in cui un’ana- 
lisi e corretta o scorretta, in un senso puramente storico - an- 
che se il compositore non avesse fatto cio che dice l’analista. 
Un esempio piu complesso della stessa situazione si pud rin- 
venire nell’ analisi della Quinta sonata di Skrjabin. Penso che 
questa sonata in un solo movimento dovrebbe essere consi- 
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Es. n. 102. Skrjabin, Quinta sonata, inizio. 


Allegro, impetuoso. Con stravaganza 



Es. n. 103. Skrjabin, Quinta sonata, Primo tema. 
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derata in re# minore. A prima vista questo puo sembrare as- 
surdo. L’inizio non e, in effetti, in alcuna tonalita, ma emer- 
ge dall’oscurita tonale (es. n. 102) e il primo tema suona 
chiaramente in si maggiore (es. n. 103). Ma le mie ragioni 
per dire che la sonata e in re# minore non sono tanto in re- 
lazione al suono della musica, quante a quelle che io credo 
fossero le intenzioni di Skrjabin. Consideriamo i fatti seguen- 
ti: il brano termina con un enfatico mil? maggiore (ci sono 
battute e battute di pedali di tonica da b. 388 alia fine). Il 
secondo tema, a b. 120, e altrettanto esplicitamente in si I? 
maggiore (es. n. 104). Se consideriamo l’inizio in re# mino- 
re - e notiamo quei re# gravi con cui si apre il brano - allo- 
ra abbiamo praticamente un piano tonale consueto per il re- 
pertorio romantico, e cioe tonica minore, dominante, tonica 
maggiore. 

Es. n. 104. Skrjabin, Quinta sonata, Secondo tema. 


Meno vivo molto rail. a tempo 
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Indubbiamente il piano tematico e il piano tonale non cor- 
rispondotio agli schemi tradizionali (cioe il primo tema non 
appare nella ripresa alia tonalita della tonica), ma allora que- 
sto e vero anche per il primo movimento della Sonata in sit> 
minore di Chopin, che Skrjabin presumibilmente conosceva 
molto bene. Considerando la Sonata in re# minore, allora, 
acquista senso il suo piano tonale e anche l’armatura con sei 
diesis in chiave, altrimenti incomprensibile (e questo e un ar- 
gomento decisivo). Tutto questo potrebbe essere clamorosa- 
mente confutato dalla scoperta di un autografo con il titolo 
Sonata in si maggiore. questo dimostrerebbe che Skrjabin non 
aveva pensato in re# e quindi la mia interpretazione analiti- 
ca era semplicemente errata. 

Comunque, tutti questi esempi in cui si puo dimostrare 
senza ambiguita che un’analisi e corretta o errata, sono del- 
le eccezioni. Normalmente non accade cosi nell’analisi mu- 
sicale. Prendiamo come esempio uno dei grandi enigmi del 
secolo scorso, l’inizio del Preludio del Tristano e Isotta di Wa- 
gner (es. n. 105). 

Es. n. 105. Wagner, inizio del Preludio del Tristano. 




Un’intera letteratura e stata dedicata all’ interpretazione del 
Tristan-Akkord (indicato con l’asterisco). Mold hanno sostenu- 
to che non dovrebbe essere considerato in realta un’unita ar- 
monico-funzionale, ma piuttosto il risultato di movimenti di 
strutture motiviche (es. n. 106). Altri hanno sostenuto che in 
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Es. n. 106. Derivazione motivica del Tristan-Akkord. 


x (Inverted) 



realta si tratta di un accordo di settima diminuita alterato 
cromaticamente - cioe non appartiene in particolare ad al- 
cuna tonalita. Altri ancora hanno sostenuto che ha una fun- 
zione tonale - cosicche alia sua prima apparizione sarebbe 
un II 7 alterato, oppure un VI 7 di la minore (anche se non si 
e ancora deciso quale dei due sia). Ora, nessuna di queste 
interpretazioni e errata, nel senso in cui, neH’ambito di u- 
na scrittura seriale, sarebbe errato parlare di una mutazio- 
ne P-2, quando in realta e 1-4. Ne alcuna di esse potrebbe 
essere dimostrata errata dall’evidenza storica. Verosimilmen- 
te, potrebbe sempre venire alia luce un antico abbozzo sul 
Preludio del Tristano, e se questo avesse una delle seguenti tre 
forme (es. n. 107), allora gli awocati, rispettivamente, della 
settima diminuita, del II 7 o del VI 7 potrebbero proclamare di 
avere delle prove. Ma i loro oppositori potrebbero replicare 
che l’abbozzo ci da notizie solo del punto di partenza di Wa- 
gner, mentre e piu importante spiegare 1’ accordo che Wa- 
gner eventualmente aveva sviluppato da questo - cioe il Tri- 
stan-Akkord come lo conosciamo noi. Questa replica e certa- 
mente corretta, perche analizzare un accordo in un modo o 
in un altro non significa scoprire se Wagner 1’ avesse inteso 
cosi oppure no: invece noi ascoltiamo attentamente T accor- 
do, forse suonandolo piu volte al pianoforte e chiedendoci: 
e questo il suo effetto? E quello che io sento? 
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Es. n. 107. Varianti del Tristan- Akkord. 



Normalmente, quindi, ci attendiamo che un’analisi ci dica 
qualcosa sul modo in cui noi abbiamo esperienza della mu- 
sica: giudichiamo se e buona o catuva in relazione al fatto 
che sembri confermata dall’esperienza oppure no; infatti l’o- 
biezione all’etichettatura armonica o formale vecchio stam- 
po, era precisamente reladva al fatto che non era percepibi- 
le all’esperienza. Alio stesso tempo i vari approcci analitici 
che si svilupparono in seguito a questa obiezione non consi- 
stono semplicemente in descrizioni di do che percepiamo 
quando ascoltiamo la musica. L’analisi motivica, ad esempio, 
parla di moduli che si ritrovano egualmente nelle minusco- 
le note di una figurazione pianistica e nelle relazioni macro- 
formali tra i movimenu: ma dawero entrambi questi casi pos- 
sono essere percepid come motivi, anche senza ricercare le 
somiglianze fra loro, ascoltando la musica nella solita manie- 
ra? Anche l’analisi schenkeriana si basa sull’esperienza della 
continuity e direzionalita macroformale - ma sono dawero 
percepibili questi macromovimenti direzionad, nel modo in 
cui l’analisi schenkeriana suggerisce? Se interrompiamo un 
movimento di sonata a meta dello sviluppo, dawero la mag- 
gior parte degli ascoltatori sarebbe in grado di cantare la to- 
nica cui si dirige lo sviluppo? Ne dubito: gli analisti non sem- 
brano occuparsi molto delle verifiche su questo argomento, 
dato che effettivamente essi non cominciano mai un’analisi 
ponendosi domande obiettive, come queste, sulla risposta u- 
ditiva. 

Ci sono due giustificazioni possibili per l’analista che vo- 
glia parlare di aspetti di cui la maggior parte degli ascoltato- 
ri, in pratica, non e cosciente. Penso di poter dimostrare che 
entrambe sono inadeguate; ma spieghero quali sono, in par- 
te perche mold analisti credono nell’una o nell’altra, e in 
parte perche emergera da queste spiegazioni rid che io con- 
sidero la risposta piu esauriente alia domanda «che cosa ci 
dice l’analisi musicale?». La prima giusdficazione possibile, 
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dunque, e di tipo piuttosto elitario. Come ho detto al cap. 2, 
Schenker non considerava la sua attivita volta alia spiegazio- 
ne dell’esperienza musicale di un ascoltatore medio; in real- 
ta egli era molto scettico circa l’abilita dell’ ascoltatore medio 
nell’apprezzamento della musica ad un livello superiore. Cio 
di cui dava spiegazione era la maniera in cui la musica richie- 
de di essere ascoltata da un ascoltatore perfettamente prepa- 
rato - ed egli sottolineava che l’ascolto corretto della musica 
non e una cosa facile e richiede una seria applicazione. Ora, 
questa e una posizione perfettamente coerente - non com- 
prende alcuna assurdita logica - ma penso che limiti il cam- 
po dell’analisi fino a farlo divenire irrilevante: la cosa piu af- 
fascinante della musica non e forse Feffetto immediato che 
essa esercita anche sull’ ascoltatore meno preparato? 

La seconda giustificazione possibile deve essere presa mol- 
to piu sul serio e coinvolge il concetto, caratteristico della 
cultura del xx secolo, di percezione inconscia. Spieghero di 
cosa si tratta prima di mostrarne 1’ applicazione in musica. 
L’analisi musicale della prima meta del secolo derivo il pro- 
prio concetto di percezione inconscia da Freud. Freud aveva 
dato spiegazione del comportamento apparentemente casua- 
le e senza significato dpico dei nevrodci, mostrando come es- 
so derivasse dalle loro pulsioni e modvazioni inconsce. I ne- 
vrodci stessi non avevano consapevolezza delle loro pulsioni 
e modvazioni; essi le avevano rimosse dal loro io cosciente e 
per questo non potevano spiegare il proprio comportamen- 
to. Esse erano ancora in grado, perd, di determinare le loro 
azioni. Cost Freud cercava il senso delle azioni incoerenti dei 
nevrodci, collocandole nel contesto dell’inconscio - un in- 
conscio la cui esistenza non si poteva provare direttamente, 
ma dedurre dal suo effetto sul comportamento nevrotico. Al- 
io stesso modo, gli analisti musicali considerarono come lo- 
ro compito fornire spiegazione delle percezioni frammenta- 
rie e incomplete degli ascoltatori di musica, collocandole nel 
contesto di strutture soggiacend che gli ascoltatori non per- 
cepiscono consciamente, come ad esempio somiglianze mo- 
dviche tra frammend melodici. Naturalmente non si e con- 
sci di questi paralleli motivici, diceva l’analisi motivica, ma es- 
si nondimeno sono responsabili dell’esperienza dell’unita 
musicale. E allora l’obiettivo di un’analisi non e descrivere co- 
sa si percepisce consciamente, ma piuttosto spiegare quest’e- 
sperienza in relazione alia totalita delle percezioni, conscie e 
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inconsce. Benche siano stati gli analisti motivici ad adottare 
piu esplicitamente i concetti freudiani - e soprattutto Hans 
Keller - credo che il pensiero di Freud abbia avuto un cer- 
ta influenza anche su Schenker. Certamente il discorso di 
Schenker sulle «forze demoniche» del livello medio e della 
struttura fondamentale come ambito segreto nascosto dietro 
il livello esterno ha un tono freudiano. E il suo concetto di 
interpretazione analitica come processo che rivela il signifi- 
cato di cio che appare come owio, derivandolo da cio che e 
occulto, e proprio paragonabile alia psicoanalisi. 

Comunque, dalla meta di questo secolo, gli analisti musi- 
cali sono stati influenzati da un diverso concetto di percezio- 
ne inconscia, stavolta derivato dalla psicolinguistica. I lingui- 
sti sono riusciti a suddividere le strutture della lingua in fo- 
nemi - cioe unita strutturalmente significanti che possono es- 
sere percepite e articolate consciamente (a, f, th e ng sono 
esempi di fonemi della lingua inglese). Ma questi fonemi po- 
trebbero essere suddivisi in unita strutturali minori? E stato 
scoperto, principalmente a opera di Roman Jakobson, che 
cio potrebbe awenire; i vari fonemi sarebbero tutti composti 
da differenti combinazioni di pochi «tratti distintivi» (come 
li chiama Jakobson) che non si possono percepire conscia- 
mente quando si ascolta parlare qualcuno. La loro percezio- 
ne conscia - la comprensione di cosa sta dicendo una perso- 
na - dipende dalla percezione inconscia. Ora, i modelli di 
spiegazione di origine linguistica hanno avuto un’ influenza 
considerevole sull’analisi musicale degli ultimi trent’anni; i 
neo-schenkeriani, in particolare, sono stati molto colpiti dal- 
la somiglianza fra le loro spiegazioni gerarchiche della strut- 
tura musicale e gli schemi gerarchici della linguistica. Sem- 
brerebbe loro che non e ragionevole criticare le loro teorie 
per il fatto che non si possono percepire tutti gli intervalli e 
le relazioni strutturali di cui parlano, non piu di quanto lo 
sarebbe se le teorie dei linguisti venissero criticate per il fatto 
che i «tratti distintivi» non sono percepibili. In altre parole, 
come nel modello freudiano, l’obiettivo e spiegare cio che e 
owio - l’esperienza dell’unitarieta musicale e cosi via - in re- 
lazione a strutture che non sono owie e possono essere de- 
dotte dallo studio analitico. In effetti ci sono solo piccole dif- 
ferenze in relazione al modello di percezione inconscia cui 
aderisce un analista: in entrambi i casi egli sente di fare qual- 
cosa di essenzialmente scientifico - spiegando come la gen- 
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te ha esperienza di cio che fa - anche se in mold casi sta 
parlando di cose di cui gli ascoltatori non hanno coscienza 
immediata. 

Tutto questo si chiarisce se lo illustriamo tornando al ca- 
so del Tristan-Akkord. Come ho detto, gli analisu spiegano 
questo accordo facendolo derivare da un prototipo o da un 
altro - una formula modvica, un II 7 , e cosi via. Ora, che si- 
gnificato ha questa derivazione? Si potrebbe semplicemente 
dire «e conveniente pensare il Tristan-Akkord come un’elabo- 
razione di x», e infatti io considero questo il modo corretto 
di capire questa derivazione. Chiaramente, pero, non e cio 
che gli analisti hanno pensato, perche se fosse cosi, la con- 
troversia su quest’accordo non si sarebbe potuto protrarre 
per tutti questi anni; non ci sarebbe stato nulla da discutere. 
In realta gli analisti hanno nettamente rifiutato le reciproche 
interpretazioni, perche volevano sostenere che l’accordo era 
«dawero» una settima diminuita o qualcos’ altro. Cercavano 
di spiegare un fatto owio - cioe che la gente percepiva V ac- 
cordo nel modo in cui lo percepivano loro - mettendolo in 
relazione a qualcosa che non fosse cosi owio, cioe la strut- 
tura che dava origine a quella percezione. In altre parole, es- 
si vedevano il processo di derivazione dell’accordo da un pro- 
todpo o da un altro, non semplicemente come un atto dell’a- 
nalista, un atto di classificazione, ma come se, in qualche mo- 
do, rappresentasse anche cio che fa l’ascoltatore - benche so- 
lo in modo inconscio, naturalmente. Questo e esplicito nel- 
lo studio classico di Ernst Kurth sull’armonia del Tristano, 
pubblicato nel 1920. Kurth analizzo l'armonia wagneriana co- 
me interazione fra cio che egli chiamava forze «costruttive» 
e «distruttive» (egli le associava a diatonismo e cromatismo), 
considerandole forze essenzialmente psicologiche. Come di- 
ce Kurt von Westernhagen, Kurt vedeva la musica come de- 
rivazione da «impulsi psichici delle profondita dell’inconscio, 
al di sotto del livello del suono percepibile, che, dopo esse- 
re giunti nella mente conscia, continuano a manifestarsi nel 
suono». E cosi, con parole di Kurt, «la funzione essenziale di 
tutta la teoria musicale e osservare la trasformazione di im- 
pulsi specifici in suoni»h Tutto questo oggi sembra fuori mo- 
da. Anche una moderna analisi dell’armonia del Tristano , co- 
me quella di Benjamin Boretz, ha pero implicazioni psicolo- 


1 The Forging of the Ring, Cambridge University Press, Cambridge 1976, p. 7. 
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giche. L’analisi in se, sicuramente, e puramente formale (Bo- 
retz vede il Tristan-Akkord come generato da un esteso ciclo 
di intervalli uguali), ma egli considera ancora che esso abbia 
un significato in relazione alle modalita di risposta dell’ascol- 
to musicale. Deve esistere, afferma, qualche modo di spiega- 
re l'accordo esaurientemente, perche se la musica non aves- 
se in se qualche struttura razionalmente coerente, che fon- 
damenti avremmo allora per occuparci di essa? 

Credere che l’analisi spieghi l’esperienza della musica in 
un senso essenzialmente sciendfico - in altre parole credere 
che scopra cause il cui effetto e la risposta dell’ascoltatore - 
ha avuto enorme influenza nel xx secolo. Considero questa 
convinzione fuorviante; ma prima di passare alia confutazio- 
ne, voglio mostrare alcune delle conseguenze che nascono se 
la si accetta. La piu importante e l’immediata associazione 
che Boretz fa tra analisi e valore estetico della musica. Dopo- 
tutto, se l’analisi puo spiegare come accade che noi proviamo 
un piacere estetico nei confronti dei capolavori, allora e ra- 
gionevole pensare che possa essere usata come criterio per 
giudicare quale musica sia un capolavoro e quale no. Questo 
collegamento tra analisi e giudizio e accettato da analisti di 
impostazioni diversissime come Meyer, LaRue, Schenker e 
Keller. Quest’ ultimo scrive: «Sono giunto alia conclusione am- 
piamente provata che cio e vero per tutta la buona musica: in 
senso lato una evidente unitarieta; in senso stretto la dimo- 
strabilita di un’unita latente. Io uso questo criterio come uno 
dei miei strumenti per una valutazione obiettiva» 2 . Il risultato 
e qualcosa di angusto e di esteticamente pedagogico, che da 
un gran peso alia chiarezza con cui le funzioni strutturali ven- 
gono espresse in musica, all’assenza di ornamentazione non 
necessaria e, in generale, all’unitarieta e inevitability. Per mol- 
ti analisti e impensabile che in una particolare situazione com- 
positiva, un intero campo di alternative possa avere un effetto 
egualmente valido - o per lo meno considererebbero questo 
una condanna della musica. In questo modo l’analisi viene ad 
associarsi a un certo determinismo estetico: l’obiettivo e de- 
durre proprieta estetiche direttamente dalla struttura musica- 
le - o, piu in particolare, dalla partitura musicale. Si potrebbe 
definire questo: «eliminazione dell’ascoltatore» come libero a- 
gente; egli e rimpiazzato da una teoria che correla le proprieta 


2 The Mozart Companion, a cura di Mitchell e Robbins, Faber, London 1956, 
p. 97. 
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materiali della musica con le risposte estetiche appropriate 
(come gli psicolinguisti rimpiazzano l’ascoltatore con un teo- 
rema che correla certe caratteristiche uditive del suono parla- 
to con le unita della struttura linguistica) . Di conseguenza si e 
giunti alia diffusa convinzione che l’obiettivo piu alto dell’ana- 
lisi musicale - cio che la distingue da una mera descrizione - e 
la formulazione di una teoria generale adatta a essere applica- 
ta a qualsiasi esempio particolare di musica, proprio come le 
teorie sulla grammatica generale sviluppate dai linguisti strut- 
turalisti. Forse e il risultato naturale del fatto che l’analisi e 
giunta in larga misura all’ambito particolare delle universita - 
istituzioni che sono principalmente indirizzate a stabilire una 
riserva di conoscenze, piuttosto che a sviluppare le esperienze 
pratiche dell’individuo. 


ii 

Ora, mi sembra che i principali tipi di analisi in uso ai giorni 
nostri non abbiano alcuna reale validita scientifica e che quin- 
di ci sia necessita di una riconsiderazione di cosa possano dir- 
ci sulla musica. Dare dimostrazione di questo e sorprendente- 
mente facile. Tutti i principali tipi di analisi discussi nei capi- 
toli dall’l al 5, si esprimono soprattutto in termini di classi in- 
tervallari, come seconde minori o quinte giuste, e queste so- 
no codificate graficamente, verbalmente o numericamente. 
Ma queste classi intervallari hanno qualche realta psicologica 
per l’ascoltatore? Sembra di no. Questo perche, parlando in 
termini psicologici, ci sono molte piu categorie intervallari 
che termini usabili dagli analisti per esse. Ogni violinista o 
cantante appena passabile stringe o allarga le sue seconde mi- 
nori in misura diversa in relazione al contesto musicale, e cio 
accade anche per tutti gli altri intervalli; e lo fa non perche 
ha qualche teoria su di essi, ma semplicemente perche, se 
non lo facesse, il risultato sonoro sarebbe pessimo. Un quar- 
tetto d’archi che eseguisse Beethoven o Bartok esattamente 
con il temperamento equabile - se tale impresa fosse possibile 
- emetterebbe suoni intollerabili anche per l’orecchio piu i- 
neducato. Cio che i musicisti suonano e cio a cui gli ascoltato- 
ri rispondono non e una «seconda minore», ma un numero 
indefinite) di intervalli, che noi normalmente classifichiamo 
in una sola casella (se stiamo pensando in termini di tempera- 
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mento equabile) o in due caselle (se rispettiamo le distinzioni 
enarmoniche, cioe fra mi e mil? e mi e re#) 3 . 

Ora, non c’e nulla di sbagliato nel far uso di caselle, ma 
dobbiamo ricordare che le abbiamo create noi. Una o due ca- 
selle etichettate «seconda minore» non appartengono alia psi- 
cologia della percezione musicale; sono artifici della notazio- 
ne musicale. E anche se le classificazioni della notazione mu- 
sicale sono utili per attivita come l’esecuzione e la memorizza- 
zione, esse non possono costituire la base della ricerca scienti- 
fic su come gli ascoltatori percepiscono gli intervalli musica- 
li. Sono semplicemente troppo ampie: mescolano insieme 
moltissime risposte differend, cosicche sarebbe quasi impossi- 
bile ricercare quali possono essere i fattori che determinano 
queste risposte. Qualsiasi ricerca significadva in quest’area do- 
vrebbe essere sulla base di una rappresentazione del suono 
musicale molto piu dettagliata di quanto sia la notazione con- 
venzionale. Dovrebbe essere basata su qualcosa di simile ai 
grafici prodotti dal melografo di Charles Seeger, una macchi- 
na che rileva la frequenza fondamentale di uno stimolo musi- 
cale in funzione del tempo. L’es. n. 108 mostra un’esecuzione 
di Barbara Allen trascritta dal melografo, con una trascrizione 
della canzone in notazione convenzionale allineata con essa 4 . 
Cio rende molto evidente quanto del suono musicale venga o- 
messo nella maniera solita di trascrivere. La notazione abitua- 
le segmenta spietatamente il flusso vocale del cantante in no- 
te separate, assegnando un singolo valore a queste note, che 
sono molto meno evidenti nel grafico del melografo; toglie i 
vibrati e i portamenti e razionalizza i valori ritmici. E un mo- 
dello molto semplificato di cio che realmente viene eseguito 
dal cantante: un’interpretazione o, se si preferisce, un’analisi, 
piuttosto che una mera registrazione del suono. 

Gli etnomusicologi, infatti, sono assolutamente d’accordo 
sul fatto che ogni trascrizione, specie una trascrizione drasti- 
camente sempliflcata come la notazione convenzionale, costi- 
tuisce un’interpretazione di cio che viene udito. Pandora Ho- 
pkins, discutendo su alcune trascrizioni di musica popolare 

5 Ma allora, cosa accade nel caso del pianoforte? II fatto che i pianoforti siano 
intonati nel temperamento equabile non significa che la gente senta realmente o- 
gni seconda minore in ogni determinate testo musicale, come se fosse della stessa 
misura. L intervallo do-fa# su un pianoforte, se pensato come parte di una settima 
di dominante con fondamentale re, suona molto diversamente da quando e pensa- 
to come parte di una settima di dominante con fondamentale lat?; il suono e fisica- 
mente lo stesso, la risposta psicologica no. 

4 C. Seeger, Studies in Musicology, 1935-1975, pp. 298-299. 
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Es. n. 108. Analisi melografica di Barbara Allen. 
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norvegese per strumento ad arco, sottolinea quanto differen- 
ti sistemi di notazione comportino differenti interpretazioni 
della musica: 

E nostra impressione che, se avessimo tentato di trascrivere in una del- 
le notazioni cinesi, avremmo trovato un particolare interesse nella me- 
lodia, secondo le nostre attese. Se avessimo tentato una trascrizione 
in neumi bizantini, sarebbe stato eliminato il fattore timbro. La no- 
stra notazione [...] induce una sottolineatura delle relazioni verticali 
- l’aspetto piu caratterisuco della musica occidentale europea - e un 
certo disinteresse per la complessita ritmica 5 . 

Ogni sistema di notazione, quindi, ha un proprio codice di 
sottolineature e omissioni. Ma il fatto che una notazione ap- 
partenente a una data cultura ometta certi aspetti, non signi- 
fica che questi non siano importanti per la musica di quella 
cultura. Cio significa che, quando i musicisti usano la nota- 
zione per gli obiettivi cui e stata predisposta - quando la leg- 
gono - essi prowedono a elaborare una quantita di informa- 
zioni che non ci sono in realta nella partitura. Ad esempio, 
un violinista non suona le note dello spartito nello stesso mo- 
do in cui un dattilografo batte a macchina quello che legge. 
Invece egli legge la notazione in quanto musica e la sua ese- 
cuzione e uninterpretazione di come egli capisce la musica; 
un’interpretazione in cui intervalli, ritmi e dinamiche vengo- 
no assegnati dall’esecutore, nei colori che a lui sembrano ap- 
propriati. Non sono semplicemente eseguiti come una serie 
di istruzioni relative a intervalli temperati, durate in rappor- 
ti aritmetici e dinamiche distribuite in una scala di otto livel- 
li dal pp al ff. Di conseguenza, quando un compositore scri- 
ve musica fa ampio affidamento sull’orecchio musicale del 
lettore e sulla sua immaginazione, per esprimere il valore pre- 
ciso di intervalli, ritmi e dinamiche che la notazione omet- 
te, proprio come il lettore deve contribuire ai valori sonori, 
drammatici ed emozionali che non possono assolutamente 
essere specificati in partitura. 

Ma niente di questo accade facendo un’analisi strettamen- 
te «scientifica» della partitura - analizzando la distribuzione 
degli intervalli notati in relazione alia teoria insiemistica, o 
mediante comparazioni statistiche. Agendo in questo modo, 
si analizza la partitura senza realmente leggerla nel senso de- 
scritto sopra. Questo e l’equivalente musicale di cercare di a- 


ente da quando e pensato come parte di una settima di dominante con fonda- 
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nalizzare Shakespeare contando le lettere sulla pagina e ana- 
lizzando i principi che reggono la loro distribuzione. Mentre 
contare note o lettere pud avere qualche applicazione nell’a- 
rea delle statistiche comparative (come si e visto nel prece- 
dente capitolo), certamente non permette di dare senso mu- 
sicale a brani di musica, ne senso letterario a brani di lette- 
ratura. Di conseguenza, analizzando in questo modo una da- 
ta composizione, il risultato analitico pud essere scientifico, 
nel senso che si basa su una metodologia esplicita, ma non 
sara per nulla scientifico nel senso che abbia qualche rela- 
zione scientifica o prevedibile con la realta fisica o psicologi- 
ca della musica - doe con 1’effetto acustico che produce o 
con l’effetto che ha sull’ascoltatore. A 1 contrario, piu rigoro- 
samente deduttiva e un’analisi della partitura, piu direttamen- 
te sara condizionata dalle particolari assunzioni culturali e 
pragmatiche insite nella notazione, e meno attinenza avra 
con il reale fatto musicale. 

Ora, tutto cio pud sembrare un accusa globale all’analisi 
musicale come dene generalmente praticata: quasi tutte le 
tecniche analitiche di cui ho discusso non partono forse dal- 
la partitura? Si, ma da questo non discende necessariamen- 
te che siano analisi di parti ture. E vero che un'analisi schen- 
keriana sembra un’analisi della partitura. In realta, pero, non 
e cosi. In realta essa fa uso della partitura come di un mez- 
zo utile e abbastanza adatto per parlare del vero obiettivo 
dell’ analisi musicale, cioe l’esperienza della musica vissuta 
dall’analista (e sperabilmente dal suo lettore). Studiare il mo- 
do in cui si ha esperienza di un brano musicale non e qual- 
cosa che puo essere fatto mediante una deduzione formale; 
nessuno pud provare che le affermazioni di un altro su quan- 
to egli awerte sono giuste o sbagliate, vere o false. Comun- 
que questo non significa che l’interrogazione introspettiva (e 
questo io penso sia fondamentalmente l’analisi) debba esse- 
re un esercizio di soggettivita incontrollata, in cui e compre- 
sa qualunque cosa e nulla e mai corretto o scorretto, miglio- 
re o peggiore. Fare un’analisi schenkeriana equivale a porsi 
una serie di interrogativi fondamentali; in ogni momento bi- 
sogna chiedersi: «E questo cio che io sento? E questo cio che 
io voglio sentire?». E benche domande come queste non pos- 
sano avere alcuna validita scientifica, le risposte che provoca- 
no possono certamente essere musicalmente valide o meno. 
Fare un’analisi schenkeriana, se non altro, equivale in que- 
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sto senso a comporre: si deve dawero essere musicali per ca- 
pire tutto do che lo e. Questo e un aspetto in cui l’analisi 
musicale non e affatto scientifica. C’e anche un altro aspet- 
to. Condizione necessaria di un esperimento scientifico riu- 
scito e che non dovrebbe turbare il decorso del fenomeno 
in esame; se cio accade, i dati dell’esperimento sono privi di 
valore. Questo, pero, non pud essere affatto applicato all’a- 
nalisi musicale, dato che una delle sue caratteristiche e che 
modifica l’autentica esperienza della musica in esame. Que- 
sto si dimostra facilmente, se si pensa come l’ascolto casuale 
di un brano di musica possa trasformarsi attraverso 1’ espe- 
rienza analitica di esso. Mentre si sta «solo ascoltando», pos- 
sono passare per la mente delle immagini, ma esse sono fram- 
mentarie ed evanescenti. Quando si comincia a porre un’at- 
tenzione analitica sulla musica, tuttavia, si forma in mente un 
certo genere di immagini stabili: un’immagine che e in qual- 
che modo indipendente dalle reazioni immediate dell’ascol- 
to musicale (dato che quest’immagine persiste) e- a cui si as- 
simila cio che si sente. In altre parole, ascoltare musica ana- 
liticamente significa ascoltarla come connessa a un certo ti- 
po di snuttura immaginaria, spesso visiva: da questo dipen- 
de il fatto che spesso si parla di «vedere» una relazione strut- 
turale, e che carta e penna siano cosi necessari per l’ascolto 
analitico. Oppure e anche possibile usare la partitura come 
un rozzo modello visivo della musica, un modello che si muo- 
ve a scatti avanti e indietro per le pagine, quando un tema 
o un accordo ne fa venire in mente un altro. In entrambi i 
casi 1’esperienza della musica e analitica precisamente nel 
senso che e diversa dall’ascolto ordinario: in primo luogo, 
per il fatto che si diviene coscienti di cose (come le struttu- 
re tonali nella macroforma) che normalmente non si perce- 
piscono e che, senza la mediazione di qualche tipo di imma- 
gine analitica, forse non si potrebbero percepire; il secondo 
motivo - per importanza — e il fatto che, quando si ascolta 
la musica, si comincia normalmente ignorando cose che sa- 
rebbero di importanza enorme. Ad esempio, sviluppando 
un’interpretazione schenkeriana di un brano, la sua ritmica 
di superficie, il suo flusso e deflusso dinamico e la colorazio- 
ne timbrica divengono, per cosi dire, trasparenti: l’attenzio- 
ne si porta al di la di essi, al movimento fondamentale. La 
cosa piu importante di un’analisi, quindi, non e cio che rie- 
sce a metter dentro (come proponeva il sorpassato slogan «a- 
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nalisi totale»), ma cio che riesce a tirar fiiori. L’analisi schen- 
keriana, ad esempio, e stata oggetto di aspre critiche per il 
fatto che omette il ritmo: ma il fulcro di un’analisi schenke- 
riana non e forse il fatto che chiarisce la struttura delle al- 
tezze, proprio mediante questa e altre omissioni? Cosi l’ana- 
lisi non dovrebbe cercare di essere una fotocopia dell’espe- 
rienza dell’ascoltatore: piuttosto dovrebbe semplificarla, chia- 
rirla e illurninarla. 

Se l’analisi musicale e un processo attraverso cui l’espe- 
rienza della musica dell’analista e modificata, allora la serie 
di grafici e tavole con cui essa viene comunicata non dovreb- 
be essere considerata come la vera «analisi». Cio che voglio 
dire con questo e che queste tavole non sono paragonabili a 
tavole di dati scientifici; non hanno alcun significato o vali- 
dity intrinseci. Acquistano significato e validita solo in virtu 
dell’esperienza musicale che generano. E quasi impossibile 
leggere un’analisi schenkeriana tenendo come sottofondo u- 
na radio che trasmette qualche altra musica; il processo ana- 
litico si verifica solo se si sente la musica in oggetto, cosa che 
non si pud fare nelle condizioni suddette. In altre parole 
un’analisi musicale deve essere letta informalmente e imma- 
ginativamente, proprio come si legge una partitura; e sulla 
base di quanto risulta soddisfacente una lettura analitica del- 
la musica che si decide se l’analisi e buona, non sulla per- 
centuale di note della partitura che essa conteggia. Cosi non 
sono sempre le conclusioni che essa raggiunge a renderla ne- 
cessariamente buona o cattiva, esatta o errata; abbastanza 
spesso accade che conclusioni analitiche diametralmente op- 
poste siano egualmente valide. Cio che rende buona o catti- 
va un’analisi in queste circostanze non sono le conclusioni, 
ma il modo in cui i dettagli musicali sono chiamati in causa 
in difesa di queste conclusioni e l’intento con cui esse chia- 
rificano o illuminano i dettagli. E un’analisi che non riesce 
a condurre il lettore a questi esatti riferimend alia musica e 
ben Ion tana dall’ essere una buona analisi, in qualsiasi circo- 
stanza. 

Coloro che vedono l’analisi musicale come una specie di 
tentativo scientifico si sforzano molto per cercare di provare 
in sede teorica la netta superiority di un metodo analitico su 
un altro. 

Cio mi sembra inopportuno, perche porta ad adottare un 
certo metodo analitico in ogni circostanza, e questo puo so- 
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10 ottundere la sensibilita dell’ analisi alle qualita individual! 
e alia varieta del fenomeno musicale. Inoltre pud risultarne 
una certa mentalita da catena di montaggio, per cui i brani 
non sono analizzati per altra ragione apparente se non per 

11 fatto che sono li. In particolare sto pensando alia comples- 
sa analisi motivica e formale, che da luogo a grafici e tavole 
impressionanti, il cui reale significato nessuno riesce a imma- 
ginare - soprattutto quando la musica sembrerebbe, di per 
se, relativamente semplice e diretta. Questa situazione e la 
conseguenza dell’accento che e stato posto sulla componen- 
te teorica dell' analisi durante gli ultimi vent’anni circa. Gen- 
te come Meyer e Alan Walker (che e un analista motivico in- 
glese) hanno ripetutamente evidenziato la necessita di teorie 
interpretative, se l’analisi deve essere, come dicono loro, qual- 
cosa di piu di una «pura descrizione», cosa che disprezzano 
in quanto priva di forza esplicativa. Ad esempio, Alan Wal- 
ker scrive che «non si risolvono i problemi descrivendoli» 6 . 
Ma l’esperienza quotidiana insegna che e proprio cosi che 
sono costantemente risolti i problemi; invece, anzi, senza que- 
sta accurata descrizione e difficile di solito asserire con cer- 
tezza proprio quale sia il problema, o addirittura se realmen- 
te vi sia un problema. Cosi, per analizzare la musica, e ne- 
cessario: leggere molte volte la partitura, descrivere i dettagli 
della musica in linguaggio ordinario, forse analizzare qual- 
che accordo piu complesso - queste semplici procedure so- 
no di solito piu produttive che lanciarsi immediatamente in 
qualche analisi complessa e altamente teorica. E, in ogni ca- 
so, la difficolta che due analisti possono avere nel mettersi 
d’accordo su quali siano gli elementi in esame dimostra che 
anche la descrizione piu semplice non e affatto neutrale, ma 
comprende gia criteri interpretativi di qualche tipo. 

Nonostante i suoi difetti teoretici, una semplice descrizio- 
ne verbale dell’esperienza musicale e un pratico punto di par- 
tenza per un’ analisi. E se ci sono svantaggi in questa descri- 
zione verbale, essi sono piu pratici che teorici: ad esempio u- 
na tabulazione simbolica di sezioni tematiche, durate perio- 
dali, tonalita e tipologie accordali permette di dare un’oc- 
chiata alia struttura (in un modo non praticabile con una de- 
scrizione in prosa) e, anche, spinge a fare categorizzazioni in 
un certo senso piu definite, dato che tali simboli, globalmen- 
te, hanno un significato piu preciso delle parole - benche ci 
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sia in questo anche il pericolo che questi simboli possano 
portare prematuramente a un livello di precisazione che la 
comprensione della musica non puo in effetti ancora forni- 
re. E, anche a un livello piu avanzato, mi sembra che i van- 
taggi e gli svantaggi delle differenti tecniche analiuche siano 
piu di tipo pratico che teorico. Ad esempio, l’analisi schen- 
keriana mi sembra in generale una tecnica molto piu udle 
della teoria insiemisdca, anche se il suo fondamento teorico 
e manifestamente spurio. La ragione e che si dimostra piu a- 
datta al tipo di sperimentazione personale pratica di cui par- 
lavo prima. Nell’analisi insiemisdca si decide prima la seg- 
mentazione (e, come ho detto al cap. 4, questo e il punto in 
cui si prendono veramente tutte le decisioni analitiche) e poi 
si deducono laboriosamente i risultati in maniera meccanica; 
non e possibile vedere direttamente le conseguenze di ogni 
particolare decisione, cosicche le deduzioni della teoria in- 
siemistica non possono essere d’aiuto per la segmentazione 
iniziale. Invece nell’analisi schenkeriana c’e un costante da- 
re-avere fra decisioni informali e conseguenze formali; anche 
i simboli dell’analisi sono fluidi, una via di mezzo fra note 
musicali e astrazioni analitiche 7 . Gli analisti schenkeriani pos- 
sono partire (come fanno di frequente gli analisti) con una 
vaga impressione di qualche connessione; mentre la cercano 
graficamente, immediatamente si chiarira anche se essa ha 
senso oppure no. D’altro canto, mentre si forma, il grafico 
puo suggerire una certa connessione e l’analista puo imme- 
diatamente rivolgersi alia partitura, chiedendosi: e un buon 
modo di sentire la musica? In questo modo un’analisi schen- 
keriana permette un ampio campo di interazione fra espe- 
rienza acustica, da una parte, e razionalizzazione analitica 


men tale lab; il suono e fisicamente lo stesso, la risposta psicologica no. 

4 C. Seeger, Studies in Musicology, 1935-1975, pp. 298-299. 

5 «The Purposes of Transcription**, Ethnomusicology, 10, 1966, p. 313. 

6 A Study in Musical Analysis, London 1962. p. 23. 

7 Comunque questo non vale per 1’adattamento dell’analisi schenkeriana ope- 
rato da Lerdahl e Jackendoff. La loro notazione «ad albero** e piu esplicita delle 
indicazioni schenkeriane in pallini e stanghette; e sempre possibile vedere esatta- 
mente che cosa significa. D'altra parte, questa estrema precisione puo essere un 
problema: come i «battere» e «levare>« di Meyer e Cooper, essa cosiringe a una se- 
rie di scelte a esclusione, quando invece la risposta alia musica non puo essere cos i 
defmita e diventa inestricabilmente complicata se si prende in esame una struttura 
contrappuntistica. Cosa e meglio, la fluida e suggestiva notazione di Schenker, o la 
precisione di Lerdahl e Jackendoff? Dipende da cosa si richiede all’analisi. Per gli 
obiettivi che si. propone principalmente questo libro, penso che sia piu utile la so- 
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dall’altra; e questo perche (quando e efficace, cioe natural- 
mente non sempre) sembra una tecnica di analisi piu musi- 
cale di altre. Inoltre conduce piuttosto rapidamente a dei ri- 
sultati. 


ill 

Se non ci sono criteri scientifici o teorici per stabilire se il 
7 ristan-Akkord e «dawero» un II 7 , una risultante motivica o 
qualcos altro, allora il secolo di controversie su questo argo- 
mento e stato praticamente una perdita di tempo; ogni in- 
terpi etazione illumina un particolare aspetto di questaggre- 
gato, ma nessuna ha il monopolio della verita. Se una fidu- 
cia mal riposta nella validita scientifica della loro opera e sta- 
ta di ostacolo per gli analisti musicali, penso che non lo e 
stata in quanto li ha condotti a procedure errate, ma perche 
li ha portati ad avere pretese errate sul proprio operato. Que- 
ste pietese sono state o troppo ambiziose, o troppo modeste. 
Penso che la pretesa che dall analisi si possa derivare un cri- 
teiio attendibile per la valutazione estetica sia esagerata. Cer- 
tamente il procedimento analitico pud chiarire le idee riguar- 
do a un brano; e certamente possibile che renda evidente 
Puso di certe tecniche; ma ci sono brani o repertori raffina- 
ti che non possono essere soddisfacentemente analizzati, per- 
che questo risulti un criterio convincente di qualita estetica. 
Non sono nemmeno convinto che l’analisi rivesta qualche 
particolare significato come indicazione per suscitare un ap- 
prezzamento estetico dove prima esso non sussisteva. Certa- 
mente essa incoraggia un ascolto attento, ma uno a cui pia- 
cesse la musica solamente perche pud analizzarla non costi- 
tuirebbe certo un fenomeno di musicalita. 

Pretese inopportune come questa non solo incoraggiano 
un’impostazione limitativa della risposta musicale; ma, anche, 
tolgono rilievo a obiettivi che a ragione possono essere conse- 
guiti dall’ analisi, nella maniera in cui ora e pradcata. Mi sem- 
bra che sia a livello di insegnamento superiore o di universita, 
non come strumento di ricerca avanzata, che Panalisi deve 
giocare il suo ruolo piu vitale nella cultura musicale odierna. 
Ha questo ruolo perche l’abilita a prendere in considerazione 
globalmente i dettagli, e a «vedere» connessioni macroforma- 
li appropriate a un particolare contesto musicale (ed e pro- 
prio cio a cui porta Panalisi), e una parte essenziale della ma- 
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niera in cui il musicista percepisce il suono musicale. Per l’ese- 
cuzione e owio che l’analisi ha una grande importanza per 
memorizzare partiture estese e per qualche aspetto del giudi- 
zio sulle dinamiche e ritmiche su vasta scala (benche alcune 
delle pretese dell’analisi schenkeriana, in particolare quella di 
essere indispensabile agli esecutori e ai direttori, siano esage- 
rate). L’altra, perd, possiede un legame ancora piu diretto con 
la composizione. Analizzare un brano di musica significa sop- 
pesare alternative, giudicare come sarebbe stato se il composi- 
tore avesse fatto questo invece di quello - e, in un certo senso, 
ricomporre la musica, in un modo che non pud verificarsi 
nell’ascolto normale in sala da concerto. In questo modo i 
compositori odierni possono valersi di un apprendistato con i 
maestri del passato, attraverso h analisi delle loro opere; ed e 
owio che le preoccupazioni degli analisti musicali siano stret- 
tamente in relazione a quelle dei compositori. Ad esempio, un 
obiettivo centrale sia per gli schenkeriani che per gli analisti 
motivici e mostrare lo stretto rapporto che connette la forma e 
il contenuto musicale; e questo e proprio cio che i compositori 
stanno cercando di ottenere fin dalkintroduzione del seriali- 
smo, derivando in un modo o nell’altro gli schemi formali del- 
le loro composizioni dalla struttura del loro materiale. 

Ora, se accettiamo che il valore di un’analisi consista 
nell’efficacia che ha per l’analista, allora e chiaro che una cat- 
tiva analisi in un certo contesto pud diventare proprio cio che 
si cerca in un altro contesto. Penso in pardcolare ai composito- 
ri seriali del dopoguerra europeo - Boulez, Stockhausen e gli 
altri - che pubblicarono una quantita di analisi su composizio- 
ni di Webern, Stravinsky e Debussy. In senso lato queste analisi 
erano speculative fino alkirresponsabilita e, a confronto con 
qualsiasi analisi schenkeriana vagamente competente, erano 
frequentemente del tutto antimusicali. Ma in quel particolare 
momento e luogo, le sensibilita antimusicali convenzionali 
non erano cio di cui si sentiva il bisogno. Le loro analisi erano 
buone, non perche avessero qualche validita applicativa gene- 
rale, ma perche stimolarono innovazioni creative nello stile 
musicale. Brillanti, partigiane e disperatamente piene di pre- 
giudizi, erano tutto fuorche i commentari spassionati sulla cul- 
tura musicale che un investigatore, con mente scientifica, a- 
vrebbe potuto intraprendere. Esse, perd, rappresentarono 
qualcosa di piu importante: costituirono una parte vitale di 
quella cultura. 



Glossario per gli esempi* 


5-Point production scale 

Arpeggiation 

Articulation 

Ascent 

Auftakt 

Bar 

Bass 

Bassoon 

Bridging passages 

Change from minor to major 

Chorus 

Chromatic passing motion 

Complement 

Composite rhythm 

Comprehensive foreground Graph 

Concluding motif as contour 

Concluding motif 

Consonant basis 

Convergence 

Coupling 

Cover note 

Crotchet finishing in quaver 

Crotchet 

Ctl. 

Deflection 

Descending progression 

Development 

Dividing 

Dominant 

Dotted rhythm 

End 

End of exposition 

Exposition 

Fill 

Finishing motif 

First order 

First, second, third 

First, second, third theme 

Flute 


Scala di produzione in 5 punti 

Arpeggio 

Articolazione 

Ascesa 

Levare 

Battuta 

Basso 

Fagotto 

Passaggi di collegamento 
Cambio da min. a magg. 

Coro 

Movimento cromatico di passaggio 
Complemento/ complementare 
Ritmo composto 

Grafico complessivo di livello esterno 

Proftlo del motivo conclusivo 

Motivo conclusivo 

Schema di base consonante 

Convergenza 

Abbinamento 

Nota coperta 

Semiminima che passa in croma 

Semiminima 

Clarinetto 

Deflessione 

Progressione discendente 

Sviluppo 

Divisore 

Dominante 

Ritmo puntato 

Fine 

Fine dell'esposizione 

Esposizione 

Riempimento 

Motivo finale 

Primo ordine 

Primo, secondo, terzo 

Primo, secondo, terzo tema 

Flauto 


* Sono qui elencati in ordine alfabetico, con relativa traduzione, i termini stranieri 
che compaiono negli esempi. 
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Fundamental Structure 
Gap 

Gradually strengthened 

Horn 

Inversion 

Inverted 

Large 

Left hand 

Melodic motif 

Middle line ascent 

Middle-ground 

Movement 

Nbn 

Neighbour-note prolongation 

Note-repetition 

Off-beats 

Omitted from condensed score 

Opening bars 

Opening shape 

Other rhythmic figures 

Passing motion 

Passing 

Precise 

Prg 

Prime cell 

Prime motif 

Quaver 

Recapitulation 

Recurrent movement 

Repeated note 

Retrograde 

Rhythmic figure 

Rhythmic Segmentation 

Right hand 

Section 

Semiquaver 

Series 

Sextuplet 

Small 

Steady 

Strings 

Structural level 

Subordinate 

Supertonic 

Syncopation 

Tenths above bass 

Theme 

Tonic 

Transposidon 

Trill 

Triplet 

Trumpet 

Variation 


Struttura fondamentale 
Salto 

Rinforzato gradualmente 

Corno 

Inversione 

In verso 

Grande 

Mano sinistra 

Motivo melodico 

Ascesa della linea mediana 

Medio livello 

Movimento 

Nota adiacente 

Prolungamento di nota adiacente 

Nota ribattuta 

Contrattempi 

Omesso dalla partitura condensata 

Battute d’apertura 

Forma d’apertura 

Altre figure ritmiche 

Movimento di passaggio 

Passaggio 

Precisione 

Intervallo 

Cellula primaria 

Motivo principale 

Croma 

Ripresa 

Movimento ricorrente 

Nota ripetuta 

Retrogrado 

Figura ritmica 

Segmentazione ritmica 

Mano destra 

Sezione 

Semicroma 

Serie 

Sestina 

Piccolo 

Regolare 

Archi 

Livello strutturale 
Subordinate 
Sopratonica 
Sincope 

Decime col basso 

Tema 

Tonica 

Trasportato 

Trillo 

Terzina 

Tromba 

Variazione 


Voice 

Wordy 

Zither 


Voce 

Verbalita 

Cetra 


Indice dei nomi 


Adams, Charles, 238 sgg. 

Annibaldi, Claudio, 9, 10 
Apel, William, 216 
Azzaroni, Loris, 37n 

Babbitt, Milton, 154-5, 157 
Bach, Johann Sebastian, 

Ich bin's, Ich sollte biissen, 72 sgg., 74 
Preludio in do maggiore (Clavicembalo 
ben temperato, Vol. 1), 50 sgg., 52-3, 
96-7, 106-7 
Baker, James, 93n 
Barbara Allen, 267 
Beach, David. 37n 
Beethoven, Ludwig van, 31 
Sonate per pianoforte 
Op. 13 («Patetica»), 43, 44-5, 130-44 
Op. 53 ( Wcldstein ), 38 sgg., 40-2 
Op. 81a («Les Adieux»), 111-9 
Quartetti per archi 
Op. 130, 140-5 
Op. 135, 123-9 
Sinfonie 

N. 9, Op. 125, 80 
Bent, lan, 25-6 
Blacking, John, 244 sgg. 

Boretz, William, 155-8, 265 
Boulez, Pierre, 277 
Brahms, Johannes, 156, 217 
Byrd, William, 

Variazioni su John come kiss me now, 189 
sgg., 191, 193 

Cajkovskij, Peter Hid, 

Quinta Sinjonia, 30, 31 
Clifton, Thomas, 

Analisi del Preludio in do maggiore di 
Bach, 97 

Cone, Edward T., 93n, 11 In 
Cooper, Grosvenor, 105n 

Dahlhaus, Carl. 13n 
Debussy, Claude, 91-2 

Preludi (Libro I), 203 sgg. 

Danse de Puck, 93 


Syrinx, 197-8, 198 sgg. 
de la Motte, Dieter, 37n 
de Natale, Marco, 10 
Dunsby, Jonathan, 189n 

Eggebrecht, H.H., 15n 
Epstein. David, 22, 143n 

Ferrara, Lawrence, 97n 
Forte, Allen, 22, 50, 190n, 21 7n 

Analisi del Preludio in do maggiore di 
Bach, 60 

Analisi di Excentrique di Stravinsky, 174 

sgg- 

Freud, Sigmund, 263 

Gilbert, Steven, 22, 50 
Guerun, Marcelle, 203 sgg. 

Haydn, Franz Joseph, 

Corale di S. Antonio, 224-7 
Herndon, Marcia, 232n, 240n, 248n 
Hoffmann, E.T.A., 122 
Hofstetter, Fred T„ 229 sgg. 

Hopkins, Pandora, 268 

Jackendoff, Ray, vedi Lerdahl, Fred 
Jakobson, Roman, 264 
Jonas, Oswald, 50, 77 
Josquin, Desprez, 227-8 

Kassler, Michael, 223 sgg. 

Keller, Hans, 123, 264n, 266 
Kerman, Joseph, 23n, 71n, 80 
Kolinski, Mieczyslaw, 248 sgg. 

Kresky, Jeffrey, 151 sgg. 

Kurth, Ernst, 265 

LaRue, Jan, 237, 280 

Lerdahl. Fred, 22, 68n, 72n, 111, 227, 275 
Levi-Strauss. Claude, 19 
Lomax, .41an, 238-242 

Marconi, Luca, 72n, lOOn 
Marx, A.B., 31-2 


* I numeri di pagina in corsivo si riferiscono agli esempi di musica 


284 


McLean, Mervyn, 232n, 236 
Mendel, .Artur, 228n 
Meyer, Leonard B., 98-120, 266, 274 
Mitchell, William, 86 sgg. 

Analisi del Preludio del Tristano, 68 
Morin, Elisabeth, 189 sgg. 

Narmour, Eugene, 39n, 80, 83 
Nattiez, Jean-Jacques, 189 

Analisi di Syrinx di Debussy, 190 sgg. 

Oster, Ernst, 50n, 71n, 93n 

Patrick, P. Howard, 227n 
Perle, George, 121, 154 
Porena, Boris, 10 

Reu, Rudolph, 22, 120-48, 189, 198 
.Analisi della Sonata «Patedca» di 
Beethoven, 130^14 
Riemann, Hugo, 26 
Rosen, Charles, 33-4 
Rothgeb, John, 50, 87 

Salzer, Felix, 15n, 83n 
Schachter, Carl, 80, 88n 
Schenker, Heinrich, 

Analisi del Preludio in do maggiore di 
Bach, 58 

Analisi di Ich bin !$, Ich sollte biissen, 
75-6 

Schoenberg, Arnold, 120-3 
Vier Lieder Op. 22, 121 
Seeks kleine Klavierstiicke Op. 19, N. 6, 
159 sgg., 160 

Drei Klavierstiicke Op. 11, 121 


Schubert, Franz, 

Heidenroslein, 149-50, 151-3 
Momento musicale Op. 94/1, 80 
Das Wandem, 100-9 
Schumann, Robert, 147 
Seeger, Charles, 268n 
Serravezza, Antonio, 15n 
Skijabin, Aleksandr, 

Quinta sonata, 257-60 
Stefani, Gino, 72n, lOOn 
Stockhausen, Karlheinz, 277 
Stravinsky, Igor, 

Excentnque (Quattro studi per orchestra n. 
2), 174 sgg. 

Sagra della Primavera, 93 
Symphonies of Wind Instruments, 93n 

Tomkins, John, 

Variazioni su John come kiss me now 
189, 216 

Tovey, Donald, 29-30 
Travis, Roy, 93 
Treider, Leo, 23n 

Varese, Edgard, 97n, 189 

Wagner, Richard, 

Tristano, Preludio, 86 sgg., 260 sgg. 
Walker, Alan, 274 
Westernhagen, Kurt von, 265 

Yeston, Maury, 87n 

Zaodahy, 233-5 

analisi intervallare, 231-2, 236 
del contorno, 237 
cantometrica, 238-43 
di Kolinski, 247-51 
distribuzionale, 251-56 



Finito di stampare 
nel mese di febbraio 2010 
presso LASER COPY CENTER - Milano 





Q uesta non e una «storia dell’analisi», ne una ras- 
segna imparziale dei vari metodi analitici: nel li- 
bro vengono esaminate, soppesate, discusse so- 
lo alcune delle principali metodologie del nostro seco- 
lo, colte nel momento in cui si incontrano eon specifi- 
che esperienze musicali. II lettore ha quindi la possibi- 
lity di acquisire alcune tecniche analitiche e, nello stes- 
so tempo, di poterle giudicare nella loro portata e nel- 
la loro pertinenza. Chi viene iniziato alia disciplina ana- 
litica potra ricavare, dal criticismo di Cook, una parti- 
colare cautela nei confronti di ogni dogmatismo teori- 
co e di ogni feticismo tecnologico. Chi possiede gia 
un’esperienza in questo campo,trovera nel libro un’oc- 
casione per «fondare» l’attivita analitica su una com- 
plessa e vivace richiesta di senso, da costruire ogni vol- 
ta nel rapporto con la complessita delle piu diverse 
esperienze musicali. 

Nicholas Cook,greco di nascita,ha compiuto i suoi stu- 
di in Inghilterra, conseguendo un dottorato in Musica 
a Cambridge e una laurea in Storia dell’ Arte. I suoi in- 
teressi vertono principalmente sullo studio sperimen- 
tale della percezione e dell’esecuzione della musica. 


€ 28,00 (i.i.) 
www. guerini.it 


ISBN 978-88-81 07-289-7 


9 788881 072897 


